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0 presente trabalho tern como objetivo primeiro investigar o impacto das tecnologias 
informaticas sobre a imagem fotogriifica. De urn !ado, acreditamos que a sintese entre a 
informa~ao fotografica e a digital define novos modos de criac;ao imagetica, anteriormente 
inexistentes. De outro, entendemos que esta sintese altera profundamente a perspectiva de 
recep<;ao destes signos visuais dentro da sociedade contemporiinea. 
0 esforc;o intelectual aqui materializado pretende circunscrever a problematica do signo 
hibrido alem de cortes simplistas que, ora entendem que a imagem hibrida, ou fotografia 
digital, e urn mero desdobramento tecnol6gico da imagem fotogriifica; ora entendem que as 
novas tecnologias superam a imagem fotografica, como se houvesse mesmo urna meta a ser 
atingida e, neste sentido, "a fotograf1a estaria morta". 
Sabemos da dificuldade em reduzir analiticamente o signo fotografico vista a complexidade 
e amplitude de sua inserc;ao na nossa cultura visual. A informa~ao digital, acreditamos, 
adiciona complexidade a analise da imagem fotografica; niio podemos nem devemos 
simplificar o problema. 
1V 
"With the arrival of the digital image, the image/ reality relationship ir 
shatteredforever. We're nearing the time when no one will be able to say if an 
image is tme or false. All the images become beautiful and extraordinary and 
every day they move closer to the world of advertiring. Their beauty, like their 
tmthfit!ness, ir being taken out of our hands. Soon they're actually going to 
jinirh up by blinding us. " 
Wim Wenders 
"Toda fotografta es una jiccion que se presenta como verdadera. Contra !o que 
nos han inmlcado, contra !o que so Iemos pensar, !a fotograjia miente sempre, 
miente por instinto, miente porque su natura!eza no !e permite hacer otra cosa. 
Pero !o importante no es esa mentira inevitable. Lo importante es como !a usa 
e! fotdgrafo, a que intenciones sinJe." 
Joan Fontcuberta 
"Memory is the residingplace of lifo e:xperience, the collection that reveals 
and/ or fabricates order and meaning. What is rea~ therefore, is what is 
psychologically meaningfuL At one time in the past, the mythic and symbolic 
were reaL Today, physical science has influenced us to believe that the objects of 
the physical world are real. Yet, we surround ourselves with electronic images 
and transmitted infonnation ': 
Bill Viola 
"Aqzti!o a que posso dar um nome niio pode rea/mente ftrir-me. 
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1. Considera~oes Gerais 
A problematica da imagem hlbrida, tomada como objeto central desta dissertac;ao, insere-se 
dentro de urn quadro mais amplo de reflexao estetica contemporilnea: a imagem digital. De 
modo preliminar, duas observac;oes devem ser feitas com a intenc;ao de evitar ambigilidades 
semanticas ao Iongo do texto. 
A primeira delas refere-se a amplitude do conceito "imagem digital". Genericamente, 
imagem digital e urn tipo de imagem produzida mediante utilizac;ao de tecnologias digitais, 
ou informaticas. Sao tambem denominadas "imagens infograficas", "imagens numericas", 
ou "imagens de terceira gerac;ao". No en tanto, reconhecemos que sao diversos os 
procedimentos pelos quais se produzem tais imagens; fato este que solicita ao pesquisador 
empenho na demarcac;ao dos diferentes tipos de imagens digitais: imagens Jractais, de 
modelamento, imagens hlbridas, entre outras. 
A segunda observac;ao refere-se a especificidade do conceito "imagem hibrida". Dentro da 
perspectiva deste trabalho, a imagem hibrida e tomada como a imagem resultante do 
processo de digitaliza<;ao de imagens fotograficas, colocando-as em latente estado de 
reconstruc;ao formal dentro do computador. Podemos encontrar ainda as expressoes 
"imagem digitalizada" e "imagem adquirida" como correspondentes as imagens aqui 
tomadas como "hibridas". A imagem digital, ou infografica, como categoria mais 
abrangente, pode ser realizada na ausencia das imagens anal6gicas, por exemplo, os fractais 
(imagens geradas inteiramente por operac;ao matematica). A imagem hibrida, ao contr:lrio, 
pressupoe a existencia anterior de uma imagem anal6gica, em especial, a fotografica. 
Cabe ainda anotar que o "hlbrido", como defmi<;ao mais ampla, nao nasce a partir da 
sintese de informac;ao no computador. Reconhecemos o "hibrido", no campo da estetica, 
em diversas sinteses: para citar duas, entre a fotografia e a pintura, ou entre a fotografia e a 
escultura. No en tanto, faz-se necessario esta simplificac;ao analitica - o hibrido como sintese 
3 
entre o fotografico e o digital-, para que prossigamos com objetividade e clareza 
metodol6gica. 
2. 0 Problema 
A crescente velocidade de inova~ao tecnol6gica, e seu notavel impacto sobre as formas 
precedentes de realizaqao estetica, tern sido acompanhada de urn esfor<;o reflexive 
considenivel. Podemos alinhavar rapidamente duas perspectivas de abordagem em relaqao 
a pro blematica da imagem hibrida. 
Uma primeira linha de pensamento sup6e que a introduc;ao da tecnologia digital nao traz 
impactos significativos a esfera de atua~ao da imagem fotografica. Assim, o computador 
apresenta-se sobretudo como urn novo meio que permite obter, atraves de processes na 
essencia semelhantes, a mesma imagem fotografica de sempre. Michel Frizot observa, em 
artigo publicado em 1995, que a essencia da fotografia permanece substancialmente 
inalterada uma vez que ainda corresponde a uma traduqao de informaqao luminosa 
(traduc;ao de base eletr6nica, nao mais quimica): 
'What's inl!olved is nothing other than a photoelectronzi- eel~ however complex and 
microscopic it may be; nothing other than a light-sensitive physico-chemt<-al entity whose 
information, transformed into an electric current of a given strength, is ready to be digitized. 
[. .. } Thus the digitization rf the photocaptured image seems to me to be the modern 
technological equil!aient rf the dweloping rf the latent image" (Frizot, 1995: 26-28)1. 
Segundo Frizot, a sintese da fotografia com a informa~ao digital corresponde a mais urna 
etapa de seu desdobramento tecnico, iniciado no seculo XIX. Da inven~ao do dispositivo 
fotografico ate o processamento digital, foram inllrn.eras as etapas curnpridas pela 
fotografia: entre tantos exemplos colocados pelo autor, destacamos o desenvolvimento dos 
1 
"0 que esti em questio e nada mais do que uma celula fotoeletr6nica, por mais complexa e microsc6pica 
que possa ser; nada mais do que uma entidade fisico-quimica sensivel a luz cuja informac;:ao, transformada 
numa corrente eletrica de uma dada potCncia, esd. pronta para ser digitalizada. [ ... ] A.ssim, a digitaliza<;io de 
uma imagem capturada fotograficamente parece ser, no meu entendimento, o modemo equivalente 
tecnol6gico da revela<;ao da imagem latente" (Frizot, 1995: 26-28- tradus;ao do autor). 
4 
instantaneos (filines mais sensiveis), a miniaturiza<;ao das cameras eo desenvolvimento de 
visores mais precisos em rela<;ao ao enquadramento operado pelo fot6grafo. U rna vez que 
persiste a necessidade do referente e da conexao luminosa, Frizot argumenta que com a 
codifica<;ao digital estamos simplesmente numa etapa mais modema do mesmo processo 
de cria<;ao fotografica. 
Uma segunda perspectiva de abordagem em relac;:ao ao fen6meno hibrido supoe 
exatamente o contrario: observa-se o nascimento de urn novo tipo de imagem a partir da 
sintese entre o fotografico e o digital. Cabe, oeste discurso, sobretudo posicionar os 
caracteres de ruptura em rela<;ao aos procedimentos formais precedentes, notadamente, o 
fotografico. Ha inclusive quem considere, como Alain Renaud, que as questoes mais agudas 
concementes a crescente difusao das tecnologias informaticas situam-se justamente na 
sintese entre a informa<;ao fotografica e a digital: 
'Vigitization targets and strzkes at photography, first and foremost, as a chemical 
representation. [. . .) In our dew, and contrary to what most people are saying at present, at the 
level of the basic operations of the new imagery, image analysis digital processing of a pre-
existing dsual datum - is a more radical business than the computer-generation of images: it 
attacks the very depth of the image, its sedimentary coporality, and t~a digital notation sets it 
firmly in the context of a depthless surface" (Renaud, 1995:194-198)2• 
Ao reconhecer a existencias destas duas abordagens antag6nicas em rela<;ao ao mesmo 
fen6meno, desde logo anotamos que o desenvolvimento deste texto pretende tecer 
argumentos em favor da segunda orienta<;ao: aquela que observa antes caracteres de ruptura 
ontol6gica entre os dispositivos foto e infograficos. Assim, recusamos a possibilidade de 
leitura desta sintese sob o vies da continuidade tecnol6gica. 
2 
"Digitaliza<;:ao mira e ataca a fotografia, primeiramente, como uma representa<;:io quimica. [ ... ] Na nossa 
perspectiva, e contrariamente ao que a maioria das pessoas est:i dizendo no momento, em relac;ao is 
operac;Oes b:isicas-da nova imaginac;ao, anilise imagttica- o processamento digital de urn dado prt-existente-
e urn neg6cio mais radical do que a criac;ao de imagens em computador: ataca a profundidade da imagem, sua 
corporalidade sedimentar, e atrav6s da nota~ao digital a coloca firmemente nurn contexte de uma superficie 
sem profundidade" (Renaud, 1995: 194-198- tradus;ao do autor). 
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A especificidade da imagem hibrida deriva do fato de resultar de urn processo de 
recodificac;:ao e transformac;:ao de imagens fotograficas; exemplificando portanto a "sintese 
entre o universo fotografico eo digital"- como apresentado no titulo deste trabalho. Nosso 
principal objetivo e o de promover urn confronto entre a imagem fotografica e a hibrida, 
para justamente observar as caracteristicas e qualidades deste processo de sintese3. 
3. Metodos 
Uma vez circunscrito o objeto desta pesquisa, considera-se a elabora<;ao da seguinte 
hip6tese, e a sua conseqiiente verificac;:ao, como o procedimento de aproximac;:ao entre 
sujeito-objeto. 
Hip6tese: o processo de sintese entre o universo fotografico e o digital niio corresponde 
somente a urn desdobramento tecnico que permite a obtenc;:ao da mesma imagem 
(fotografia) atraves de urn novo meio (computador). Na verdade, observa-se o surgimento 
de urn novo tipo de imagem, que promove por urn !ado urn deslocamento das categorias 
analiticas tradicionais da fotograf1a; e por outro, possibilita a manifesta<;ao de novas 
poeticas visuais e novos processos de significac;:ao onde esta presente, menos caracteres de 
continuidade, mais de ruptura, menos de desenvolvimento, mais de transforma<;ao. Para 
flagrar o deslocamento destas categorias, e mesmo para tra<;ar urn olhar critico sobre as 
imagens que resultam desta pratica, tomamos a Semi6tica como criterio geral de orienta<;ao 
metodol6gica. 
Elaboramos ainda, como procedimento complementar, hip6teses-quest6es que, na medida 
em que sao respondidas, nos conduzem a verificac;:ao da hip6tese principal. Cada hip6tese-
3 Como o leitor ji deve ter observado, estamos preocupados com a sintese entre a informas;-ao fotogcifica e a 
digital. Nao faz parte de nosso escopo de trabalho a investigas;ao da chamada "fotografia digital", aquela 
gerada atraves das miquinas fotogrificas digltais, que nao fazem uso do negative. Esta restriy3o metodol6gica 
faz-se necessaria por uma raziio principal, justamente aquela que motivou esta pesquisa: a imagem de base 
digital difere, no seu imago, da imagem fotogrifica. A analise desenvolvida ao longo deste teA'iO pode, 
evidentemente, ser aplicada a fotografia digital. No entanto, conduzir o estudo apoiado no conceito de 
imagem hibrida significa, antes mesmo que urn recurso de metoda (o que e de fato), algo como urn respeito 
e urn tribute a fotografia tal como a conhecemos ate hoje pois, como observaremos, encontra-se imersa em 
urn intenso e irreversivel processo de transforma<;:lo. 
questao deve orientar a elabora~ao de urn capitulo, procedendo assim a urna organiza~ao 
do texto coerente com a investiga~ao do objeto de pesquisa: 
1" hip6tese-questao 
Como caracterizar a imagem fotografica nos tres niveis da analise semi6tica, sobretudo na 
especificidade de seu processo constitutivo ? Ao desenvolver esta questao, pretende-se 
demonstrar que a imagem fotografica e caracterizada, necessariamente, por urna relaqao de 
conexao fisica com o referente fotografico. 
Esta rela~ao de contigiiidade entre signo e objeto acaba por balizar de modo decisivo os 
procedimentos de enunciac;ao fotografica, quer seja para afirma-la ou nao. Do !ado da 
recep~ao, temos a freqiiente impressao de que o poder de atestac;ao existencial do signo 
fotografico sobrepoe-se as suas qualidades formais. 
z· hip6tese-questao 
Como caracterizar a imagem infografica a partir de seus tra~os constitutivos singulares ? 
Como justificar o fato de que os hibridos encerram novas possibilidades de manifesta~ao 
estetica e criativa, assim como promovem mudanc;as na ordem da significa~ao ? 
Porum lado, devemos considerar que urn correto apontamento das qualidades ontol6gicas 
da imagem infografica conduzira a pesquisa rumo a urn confronto te6rico, sustentado pela 
Semi6tica, entre o c6digo fotografico e o infografico. Mais do que isso, poderemos 
observar a imagem hibrida como urna imagem duplamente inscrita: fotografica e 
digitalmente. 
6 
Por outro lado, devemos abandonar a problematica especifica da imagem hibrida, do 
suporte fotografico e digital, para refletir amplamente em relac;ao aos hibridos, e da maneira 
pela qual a intersecc;ao entre dois meios ou tecnologias impoe altera~oes nas condi~oes de 
cria~ao e recep~ao de informac;ao. 
7 
3• hipotese-questao 
Tendo em vista os tres niveis da analise semi6tica, como qualificar a imagem hibrida na 
especif1cidade de seu processo constitutivo ? Em que medida esta caracteriza~ao pode nos 
conduzir a identifica~ao de urn novo estatuto, primeiro, singular e intransferivel, proprio da 
imagem hibrida ? Ou ainda, esta possivel ruptura conduz a urn ajuste/ deslocamento das 
categorias de analise tradicionais, uma vez que temos no suporte digital maneiras singulares 
de cria~ao/ armazenamento/ disttibui<;ao/ reprodu<;ao de informa<;ao estetica? 
Por urn !ado, dentro da esfera da produ~ao estetica, a hibridiza<;ao, intersec~ao ou sintese 
entre os dois universos - fotogr:ifico e digital - nos conduzira a ideia de expansao nas 
possibilidades de manifesta<;iio criativa. Expansao, contudo, deve assumir nesta pesquisa 
nao a acep~ao evolucionista e progressiva que lhe e contigua; mas sim a de transformas:ao, 
ja que "nao e a !inearidade que preside a deftmrao e sucessao dos veicu!os: arcaicos, antigos ou novos, todos 
eles se interacionam, e e desse atrito, como observa McLuhan, que vao nascendo as novas estruturas da 
perceprao, da sensibi!idade e da inte!igencia" (Piguatari,1983: 72). 
Por outro !ado, na medida em que reconhecemos a importancia hist6rica da imagem 
fotogriifica na difusao de informa<;ao e amplia<;ao de (certo) conhecimento, acreditamos 
que as transforma~oes formais derivadas da sintese entre os dois c6digos questionam a 
eficacia comprobat6ria convencionalmente attibuida a imagem fotografica 
4. Referencias Teoricas 
Apontamos neste momenta os trabalhos que colocam-se como fundamentais para a 
estrutura<;ao desta pesquisa, dei.xando para o fmal do texto o elenco completo dos 
trabalhos consultados. 
Sem duvida nenhurna, sobretudo para aqueles que buscam urna analise da fotografia 
amparada por conceitos semi6ticos, o trabalho de Philippe Dubois- "0 A to Fotografico" 
(1994) - e indispensavel pois, ao apoiar-se nos apontamentos de Peirce (a fotografia como 
indice), reflete lucidamente sobre a natureza da imagem fotografica, obtendo respostas 
precisas para questoes que outros autores haviam somente esbo~ado. Notadamente, uma 
contribui~ao decisiva de Dubois e o deslocamento do ponto de vista de analise da imagem 
fotografica do resultado (mimese) para a genese do processo, evidenciando assim a rela~ao 
de conexao fisica entre imagem e referente como o estatuto primeiro das imagens 
fotograficas. 
Em segundo lugar, para justamente estabelecer um dia!ogo com o discurso semiotico de 
Dubois, o trabalho de Julio Plaza "A Imagem Digital: Crise dos Sistemas de 
Representa~ao" (1991) e valioso e abrangente. A reflexao sustenta-se em conceitos 
semioticos para flagrar tra<;:os especificos da produ<;:ao simbolica interfaciada pelas Novas 
Tecnologias da Comunica<;:ao (NTC), tomando possivel uma ampla demarca~ao das 
poeticas tecnologicas. Dentro desta vasta tipologia, encontramos as im.agens adquiridas e 
processadas - correspondendo exatamente aquelas imagens que neste trabalho apontamos 
como hibridas. Mais do que a propria demarca<;:ao sugerida, a reflexao aponta fortementc 
para as "potencialidades e qualidades" das imagens digitais, no sentido de evidenciar 
caracteres de ruptura, deslocamento, transforma<;:ao em rela<;:ao as imagens artesanais e 
tCcnicas. 
Em terceiro lugar, no sentido de aproximar-nos da problematica dos hibridos em geral, 
recorremos as reflexoes de Marshall McLuhan apresentadas em seu mais conhecido e 
polemico trabalho "Os Meios de Comunica<;:ao como Extensoes do Homem" (1969). A 
partir de sua obra, insistiremos no fato de que as formas hibridas encerram potencialidades 
de transforma<;:ao e descobrimento, recolocando esta condi~ao geral para o nosso caso 
particular: a imagem hibrida. 
Em quarto e Ulrimo Iugar, vista a ado<;:ao da Semi6tica como criterio geral de orienta<;:ao 
metodol6gica, os escritos de Charles Sanders Peirce, entre eles "Semiotica" (1990) e 
"Semiotica e Filosofia" (1972), colocam-se como fundamentais. Adicionalmente, 
destacamos as reflexoes de Lucia Santaella em tomo da Teoria Semi6tica de Peirce, a partir 
das quais a autora cria conexoes com campos especificos da produ<;:ao estetica - como em 
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"A Assinatw:a das Coisas: Peirce e a Literatw:a" (1992). Ou ainda, e de nota vel irnportancia 
para esta disserta~ao, o trabalho de Santaella: "Estetica: de Platao a Peirce" (1994), que 





1. Os 3 Paradigmas da Imagem 
N a medida em que observa-se urna grande transforma.;ao na maneira pela qual irnagens sao 
produzidas, armazenadas e distribuidas atraves das NTC, parece haver urn consenso em 
reconhecer o suporte informatica como urna ferramenta potencialmente capaz de 
promover a cria<;ao de urn "novo" tipo de irnagem. Discutiremos posteriormente aspectos 
qualitativamente novos da realizaqao irnagetica digital (que julgamos naturalmente existir). 
Neste momenta, destacamos de maneira generica tres paradigmas da produqao irnagetica 
visando justamente contextualizar a problematica da imagem hibrida. 
a) Pre-Fotogriifico 
A clivagem promovida pelo dispositivo fotografico em relaqao aos meios que o precederam 
historicamente pode ser duplamente localizada: por urn lado, o processo fotografico 
automatiza a construqao de uma irnagem conformada pela perspectiva monocular 
renascentista; por outro, permite a reprodn<;ao desta irnagem em capias com notavel 
precisao em funqao de sua base quimica. N a produ.;ao imagetica pre-fotografica, ao 
contrario, observamos a sinergia autor-aqao-irnagem moldando obras artesanais, portanto 
linicas na sua conformaqao. 
Na fronteira entre as irnagens {micas e artesanais (pre-fotograficas) e as irnagens 6ticas e 
automatizadas (fotograficas), consideramos as gravuras, nas suas diversas formas 
(xi.logravura, litogravura, :igua-forte, etc.), como manifesta.;oes graficas que inscrevem-se de 
modo ambiguo, pois recorrem a uma moldagem artesanal, como no desenho, porem 
prestam-se a reproduqao em serie, como na fotografia. Como destacou Ivins Jr. em seu 
livro "Imagen Impresay Conocimiento", o desenvolvirnento da gravura na Europa, entre os 
seculos XV e XIX, esteve vinculado a procura de urn suporte que permitisse a reproduqao 
precisa de informa.;ao visual. 
" ... Ia ciencia y Ia tecno!ogia, para ser plenamente jecundas, necesitan a/go mds que una 
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.rimp!e imagen; necesitan ttna imagen qtte, como las palabras de Ia description !Jerba!, ptteda 
repetirse exactamente. Sin Ia repetition exacta de los simbolos verba!es no habria 
comttnication verbal, ni ley, ni tientia, ni literatttra" (Ivins Jr., 1975: 217)1. 
No ceme de sua argumentaqao est:i o fato de que a impossibilidade de reproduqao precisa 
de informac;ao grafica, atraves de uma codificac;ao forte e razoavelmente convencional, 
acaba por anular o papel da imagem como difusora de conhecimento (mformaqao 
altamente codificada), reduzindo-a a uma forma de expressao amb!gua e polissemica, mais 
adequada aos projetos poeticos portanto. 
De fato, o desenvolvimento de diferentes procedimentos de gravaqao depois do seculo XV 
-segundo Ivins Jr. esteve pautado por duas iniciativas centrais: primeiro, a procura de 
suportes para a gravaqao que permitissem maior precisao no entalbe, de forma a responder 
por uma crescente demanda informativa; e, segundo, que tais suportes garantissem a 
realizac;ao de urn numero cada vez maior de c6pias a partir de uma mesma matriz. Observa-
se, assim, uma continua transformac;ao na qualidade dos meios de gravac;ao. 
E ainda interessante observar que, mesmo com o desenvolvimento de tecnicas de gravac;ao 
cada vez mais sofisticadas - de maior precisao e durabilidade - ate o surgimento do 
dispositivo fotografico, as c6pias geradas pelo sistema de gravac;ao mecanica eram, de fato, 
c6pias singularizadas, vista a incapacidade de uma reproduc;ao absolutamente precisa 
atraves deste suporte. Para a esfera da produqiio estetica, as c6pias singularizadas 
representavam a dimensao artesanal e linica ainda presente na gravac;ao: ru!dos visuais 
imprevistos durante a produc;ao das series poderiam ser incorporados como parte do 
processo criativo. Ao contrano, para os anseios ciencificos de objetividade e 
reprodutibilidade de informaqao e conhecimento (em especial no contexto positivista do 
1 
"A ci&ncia e a tecnologia, para serem plenamente fecundas, necessitam de algo mais do que uma simples 
imagem; necessitam de uma imagem que, como as palavras da descric;:io verbal, possa repetir-se com 
exatidao. [ ... ] Sem a repetic;iio exata dos simbolos verbals niio haveria comunica,ao verbal, nem lei, nem 
ciencia, nem literatura" (Ivins Jr., 1975: 217- tradw;ao do autor). 
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seculo XIX), as c6pias singularizadas eram tomadas como uma limita<;iio do suporte: os 
ruidos criavam, sob este ponto de vista, ambigilidade informacionaL 
No paradigma pre-fotografico, portanto, a atividade formativa resultava em obras illlicas, 
dotadas, no dizer de Benjamin, de "valor de culto"2• A existencia deste valor de culto e 
evidenciado na oposi<;iio qualitativa entre "original" e "c6pia". 
b) Fotografico 
Apesar do principia da camera escura ser conhecido desde as experiencias do 
Renascimento, o desenvolvimento da camera fotogr:ifica somente foi possivel ap6s certas 
conquistas da quimica no inicio do seculo XIX. Por outro !ado, como destacamos acima, o 
car:iter reprodutor do dispositivo fotogr:ifico (urn negativo e v:irias c6pias) foi antecipado 
pela gravura. 0 dispositivo fotogr:ifico promove urna ruptura em rela<;iio aos meios 
artesanais precedentes pelo fato de automatizar a tomada 6tica renascentista, imprimi-la 
sobre uma superficie sensivel, e garantir a reprodu<;iio desta imagem com precisao e 
objetividade anteriormente inexistentes. 
0 dispositivo fotogr:ifico encapsula determinados procedimentos constitutivos onde o 
sujeito operador explora urn jogo de possibilidades proposto pelo aparelho. Qualquer 
modelo mental e necessariamente ftltrado pelas regras operativas da m:iquina: ora o 
fot6grafo controla o aparelho (perspectiva de inova<;ao e cria<;iio ), ora e por ele controlado 
(perspectiva de conserva<;ao e reprodu<;ao )3. 
A produqao em serie das maquinas e viabilizada por uma estrutura mercantil e industrial 
bern desenvolvida, o capitalismo industrial; por outro !ado, a reprodu<;ao em serie de 
imagens a partir do negativo evidencia a natureza reprodutora do aparelho, em dois ruveis: 
primeiro, a impressao "objetiva" e autom:itica no negativo de urna certa realidade visivel; 
segundo, a reimpressao desta imagem atraves das c6pias. 
2 Benjamin, Walter. "i\. Obra de Arte na :Epoca de suas Tecnicas de Reproduc;ao" in: 0.1· Pensadores, Sao 
Paulo, Abril Cultural, 1980. 
3 Flusser, Vilem. Filosofia da Cai.'<a Pmta, Sao Paulo, Hucitec, 1985, p. 25-34. 
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Tendo em vista a precisao da reproduqao fotografica atraves do dispositive otico, valida-se 
a sua utilizac;ao como registro e memoria visual, permitindo o conhecimento do mundo 
distante atraves das imagens fotograficas. Alem disso, face a sua grande precisao em 
recortar e congelar fragmentos da realidade, tem-se a vaga impressao de que estas imagens 
nao precisam de interpretac;ao. 
"0 carciter aparrmtemente niio-simbOlico, objetivo, das imagens tecnicas faz com q11e sett 
observador as olhe como se .fossemjane!as e niio imagens: 0 observador confia nas imagens 
tecnicas tanto q11anto conjia em setts prdprios olhos. as imagens tecnicas, longe de serem 
jane/as, sao imagens, s11perficies q11e transcodificam processos em cenas'' (Fiusser, 1985: 20-
21). 
0 ooico opoe-se, agora, a reproduc;ao. Os leitores de fotografias nao desejam possuir 
objetos, desejam informa<;ao: "a .fotogrcrjia enq11anto objeto tem valor despreziveL Nao tem mttito 
sentido qtterer posstti-!a. S rm vakJr estci na informarao q11e transmite " (Flusser, 1 985: 53). 
A transmissao de informac;ao da qual nos fala Flusser e credenciada pela natureza do 
dispositive, que imprime caracteristicas fisicas dos objetos nurna superficie sensivel. 0 
deslocamento da noc;ao de valor de culto para a no<;ao de valor de reproduc;ao e 
evidenciado na rela<;ao quantitativa entre "urn original" (o negativo) e suas "varias copias" 
(as impressoes). 
c) P6s-Fotografico 
0 conceito de programac;ao caracteriza, de maneira generica, a produc;ao de imagens no 
paradigma pos-fotografico. Com efeito, anotamos que mesmo os meios com origem 
anterior ao paradigma pos-fotografico, como a propria escrita, a pintura, e a fotografia, sao 
contaminados pela velocidade, fluidez e disponibilidade de informac;ao atraves das NTC. 
Destaca-se, assim, a qualidade hfurida do sinal digital, pois, em primeiro lugar, recodifica 
numericamente os c6digos precedentes; em segundo lugar, os coordena sob urn mesmo 
suporte (multimidia); e, fmalmente, coloca-os em disponibilidade atraves das redes de 
comunica<;ao. 
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Tendo em vista a 16gica figurativa do realismo fotogr:ifico cuja constru<;ao calca-se na 
gramitica renascentista, e a automatiza<;ao do processo de realiza<;iio fotogrifica pautada na 
mecaniza<;iio e na industtializa<;ao, acreditamos que as tecnologias digitais promovem 
transforma<;oes significativas nos dominios da imagem tecnica, uma vez que, como 
poderemos constatar ao Iongo deste texto, tais tecnologias facultam a cria<;ao de imagens 
gue antecipam seus referentes. A noqao de "realismo conceitual", da qual nos falaJulio 
Plaza, sintetiza as latentes possibilidades de criaqao imagetica realista a partir das NTC. 
"Estao surgindo novos sistemas de representarao e flgurarao do mundo, que cn'am o rea!ismo 
conceitual, baseado na codijicarao das estruturas dos objetos e nao apartir dos pontos de vista 
do sttjeito enunciador. Chamamos de realismo conceztua! ou rea!ismo sintitico, aque!as 
imagens rea!istas que representam objetos e .ftnomenos do mundo a partir de prvgrama.r e nao 
diretamente destes objeto.r" (Plaza, 1991: 73). 
Assim, observa-se uma inversao de notivel importancia para o desenvolvimento deste 
trabalho: no c6digo fotogrifico, o realismo incidente e credenciado pelas condi<;oes de 
tomada 6tica e conexiio luminosa entre referente/imagem; ao contririo, no c6digo p6s-
fotogrifico, o realismo (potencialmente) incidente e resultado de conceitos abstratos, !6gica 
e matematicamente controlados pelo computador, sem concurso 6tico a referentes 
concretes. 
Se o paradigrna fotogrifico solicita ao operador urn jogo face as potencialidades embutidas 
no aparelho, como suporte digital as possibilidades combinat6rias sao expandidas vertical 
(manipula<;iio de um c6digo especifico, por exemplo o fotogrifico, em altissimo grau de 
controle e especializa<;iio) e horizontalmente (vista a possibilidade de coordena<;ao de 
eli versos c6digos, de modo interativo ). 
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2. A Imagem Hibrida e sua Singularidade 
Historicamente, OS primeiws computadores deseuvolvidos eram orientados a realiza<;iio de 
poderosos c:ilculos matematicos e fisicos - justificando o seu desenvolvimento pelos 
setores aeroespacial e militar, sobretudo nos EUA. Uma segunda funqao consohdada ao 
Iongo dos anos e o de armazenamento de informa<;iio. Hoje, sao diversos os tipos de 
informa<;ao que o computador processa e armazena: nfuneros, textos, imagens, sons. Esta 
sintese de recursos audiovisuais no suporte informatica defmiu a tecnologia denominada 
multi.midia. Com origem tambem nos EUA, o desenvolvimento de redes de grande alcance 
- como a Internet-, defme um novo padriio na distribuir;:ao e acesso as informas;oes. 
Ao contrmo daquilo que anotamos em relar;:ao aos paradigmas pre-fotografico e 
fotografico, com a disponibilidade de informaqao atraves das redes informaticas, os 
conceitos de original e c6pia siio destituidos de sentido. Tanto a no<;iio de valor de culto, 
inerente as imagens priAotograficas, como o conceito de valor de reprodur;:iio, atribuido as 
imagens tecnicas, sao deslocados pela onipresen<;a de informa<;iio nas redes de 
comunica<;ao. 
Espiritos mais sensiveis a pratica formativa artistica reconheceram o computador como um 
novo meio de criar;:ao e passaram a explora-lo neste sentido. Desta pracica singular, um 
campo especifico de reflexiio emerge, aquele que investiga as novas condi<;oes de realiza<;iio 
estecica, assim como trar;:os de seu resultado. Do processo de realiza<;ao, uma caracteristica 
relevante e a interatividade. Por outro !ado, a descoberta do video antecipou uma serie de 
experiencias e reflexoes relativas a problematica da imagem digital, sobretudo pela 
caracteriscica constitutiva destas imagens: a sua fragmentar;:ao em particulas elementares - os 
pixels (picture element). 
Neste memento, pretendemos evidenciar o carater singular da imagem hibrida 
apresentando, sinteticamente, uma tipologia das imagens digitais que toma como criterio 
discriminat6rio o precesso de constru<;ao4 
a) Modelamento 
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As imagens obtidas atraves de modelamento grafico em 3D solicitam pesadas opera<;oes 
16gico-matematicas realizadas pelo computador. Tem por objetivo, ora simular os objetos 
do mundo, ora construir um universo proprio. Sao imagens modeladas inteiramente a 
partir da 16gica numerica, apesar do tra~o de realismo que muitas vezes e preposto (figuras 
01 e 02). 
A interface dos pregramas de modelamento 3D deve ser destacada: ao inves de 
pregrama~ao, linhas de comando, retinas e sub-retinas, os pregramas oferecem ao usu:irio 
dispositivos interativos que permitem a constru~ao de espa~os e objetos virtuais. 0 
operador nao tem nenhum tipo de contato com as opera<;oes matem:iticas realizadas pelo 
computador: sua interface gr:ifica possibilita a constru~ao dos mais diferentes tipos de 
objetos e a combina~ao entre eles; permite tambem a defmi~ao dos pontos de ilumina~ao 
que defmirao, junto com as texturas utilizadas, o tipo de preenchimento dos objetos; 
faculta ao usu:irio a escolha e posicionamento das cameras que, virtualmente, farao a 
"tomada 6tica" da cena construida; e por fun, viabiliza a movimenta~ao dos objetos e/ ou 
camera para a constru~ao de animaqoes. 
b) Sensoriamento 
Sao imagens obtidas sob o principia da tradu~ao. Os sensores apresentam-se como canais 
de leitura e aquisit;:ao de sinais. T ais sinais sao processados por pregramas especificos, cujo 
resultado sao imagens fortemente codificadas, uma vez que pretendem ser interpretadas 
conforme determinado repert6rio tecnico e/ ou cientifico. 
4 Ver Plaza, Julio. A Imagem Digitat Crise dt!s Sistemas de Representarao, Tese de Livre Docencia, Eca-Usp, 1991. 
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As imagens a seguir (figw:as 03 e 04) foram extraidas do livro "L'Uomo Sulfa Terrd', cujo 
conteudo corresponde a cerca de setenta imagens coloridas, tomadas pelos satelites Landsat 
1,2,3 e 4, a mais de 1000 quilometros de altura5. 0 livro pretende mostrar, atraves das 
imagens, caracteristicas da ocupa<;ao humana sobre o planeta: entre tantos exemplos, a 
procura por petr6leo e minerio, o desenvolvimento urbano das maiores cidades e o avan<;o 
de nucleos populacionais em areas ainda selvagens do globo. A despeito da extensao do 
projeto, do imenso con junto de cientistas e organiza<;oes internacionais envolvidas, 
interessa-nos aqui evidenciar a maneira pela qual estas imagens foram produzidas, 
exatamente dentro da nossa perspectiva de trabalho: imagens obtidas atraves de 
sensoriamento e traduqao de sinais. 
0 processo de constru<;ao das imagens e totalmente eletronico, iniciando-se a partir de uma 
tradu<;ao: diferentes intensidades de luz registradas pelos sensores do satelite sao 
convertidos em impulsos eletricos discretos, que por sua vez sao transmitidos para a Terra 
atraves de sinais de radio continuos, onde sao armazenados em superficies magneticas. A 
partir do conjunto das informa<;oes acumuladas, fmalmente gera-se a imagem "fotografica". 
Interessante observar que as informac;oes visuais provenientes deste processo diferem por 
completo das imagens que podem ser observadas pelo olho humano, pois os sensores de 
registro do satelite sao sensiveis a luz infravermelha. 
N a medida em que sao imagens distintas daquelas que sao visiveis as nossas condi<;oes 
naturais, requerem urn esfor<;o interpretativo experimentado, habituado ao tipo de 
representa<;ao ali impressa. T ais imagens, para urn leitor cujo repert6rio nao e especializado, 
tornam dominante as suas caracteristicas enquanto tal: projetam-se caracteres formais e de 
semelhan<;a sobre as informa<;oes tecnicas ali contidas (em termos semi6ticos, mais 
5 Sheffield, Charles. L Uomo Sulla Terra, Milano, Grupo Editoriale Fabbri S.p.A., 1983. 
Figura 01 
Ludtke - Modelamento 3D - 1993 
fonte: Publish Uu[y 1993) 
Figura 03 
Figura 02 
Miles Ritter e Robert Marker 
~\:Iodelamento 3D - 1993 
fonte: Publish (ju!J: 1993) 
SatClite Landsat, Sensorlamento: Rio de JaneiroJ 
fonte: "L'Uomo Sul!ti Terrd' (1983) 
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Figura 04 
Satelite :Landsat, Sensoriamento: Faixa de 
fonte: "L'Uomo Sttl!a Terrd' (1983) 
Figura 05 
Desenho Vetorial (esq.), Desenho por Mapa de Pontos (centro), e Desenho Hlbrido (dir.) 
fonte: "The Gray Book" (1990) 
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adiante explorados, poderiamos falar em proje<;:ao da fun<;:ao iconica sobre a fun<;:ao indicia! 
e simbolica da imagem, proje<;:ao esta representada, por exemplo, em comentarios do tipo: 
" b 1 . !!!") que e a unagem .. . . 
Ao contrario, para os cientistas e tecnicos envolvidos na execu<;:ao do projeto, as imagens 
sao vetores de informa<;:iio altamente especializada e codificada: toma-se imperative que o 
esforyo interpretativo resulte em entendimento e diagn6stico (semioticamente, proje<;:iio da 
funs:ao simb6lica sobre as qualidades de semelhanc;a do signo, em comentarios do tipo: 
"observe o alto nivel de degrada<;:ao am bien tal nesta peninsula sedimentar !!'"). 
c) Composis;ao 
De maneira geral, todo urn conjunto de .imagens construidas infograficamente e que 
incorporam urn amplo repert6rio da hist6ria da arte (desenho, pintura, fotografia, etc.). Poe 
em evidencia o potencial do computador em recuperar tais c6digos propondo a 
constru<;:ao de imagens a partir da simula<;:ao dos paradigmas tradicionais (figura 05). 
Considerando as ferramentas utilizadas, podem ser de tres tipos: 
c1) Imagem V etorial: sao imagens construidas e controladas por linhas e curvas de 
natureza matematica- os vetores. 0 operador tern controle sobre os objetos atraves das 
ferramentas do programa. Permite a constru<;:ao de desenhos com altissima precisao e 
nitidez6 
c2) Imagem de Mapa de Pontos: sao imagens formadas porum con junto de pixels, cada 
urn deles controlados individualmente pelo operador. A precisao e nitidez da imagem esta 
em func;ao de sua resolu<;:ao (quantidade de pixels por polegada: maior a quantidade, maior a 
6 
"Imagens vetoriais, tais como as criadas no Adobe Illustrator Thi, sao construlda.c; atraves de linhas e curvas 
definidas matematicamente, chamadas vetores. Por exemplo, num prograrna de base vetorial, voce desenha 
urn drculo azul de raio uma polegada numa posi<;:ao espedfica da pigina. Voce pode mov&-lo, escaloni-lo, ou 
mudar sua cor; o programa sempre referencia a defini~ao matemitica da forma. Programas de base vetorial 
sao adequados ao trabalho com letras e graficos, por exemplo logotipos, que requerem nitidez e precisao das 
linhas em qualquer tamanho" (M:mual Eletronico do Adobe Photoshop 3.0- tradu10ao do autor). 
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resolu<;ao )1. 
c3) Imagem Hibrida: aponta para o carater multimediatico do suporte digital. 
Incorporam imagens anal6gicas (sobretudo a fotografia) a partir de ferramentas baseadas 
no processo de Mapa de Pontos. Assim, o que a toroa singular em rela<;ao a urn con junto 
heterogeneo de imagens produzidas no computador e a sua caracteristica de sintese entre a 
informa<;ao fotografica e a digital. Na medida em que permite preservar detalhes registrados 
pela pelicula fotografica, uma vez adquirida apresenta-se em latente estado de reconstru<;ao 
vista a estrutura<;ao matem:itica que assume - possibilidade de interferencia nas qualidades 
da imagem - mas que traz tambem conseqiiencias a efic:icia de registro convencionalmente 
creditada a fotografia. 
3. Urna Perspectiva Serni6tica de Abordagern 
Uma vez circunscrito o objeto de pesquisa que, como visto, apresenta-se inserido dentro de 
uma problematica mais ampla, contudo carente de uma aproximac;:ao mais especifica e 
orientada as suas singularidades, resta defmir a perspectiva de abordagem. Para isto, 
adotamos a Semi6tica como criterio geral de orienta<;ao critica e metodol6gica. 
Critica, tendo em vista a nossa inten<;ao em flagrar movimentos, transforma<;oes, sinteses, 
entre o universo fotogr:ifico e o digital que escapem a uma perspectiva simplista e 
entusiasta. Metodol6gica, pois pretendemos fazer uso da Teoria dos Signos de Peirce para 
defmir carninhos 16gicos de aproxima<;ao reflexiva em rela<;ao a fen6menos que sao 
essencialmente esteticos. 
Segundo a 16gica temaria da semi6tica peirciana, e possivel investigar o signo estetico sob 
tres perspectivas: primeiro, na sua condi<;ao estrutural, como signo de qualidade; segundo, 
7 
"Imagens de mapa de pontes, como as criadas no Adobe Photoshop TM, sao consrituidas por uma grade de 
pequenos quadrados, conhecidos por p£'<els. Por exemplo, urn drculo azul de uma polegada de raio e feito 
por uma colec;ao de pixels naquela posic;io, coloridos de modo a dar a aparencia de urn drculo. Quando voce 
edita a bola, o programa referencia os pixels da grade. Imagens de mapa de pontos sao mais adeguadas para o 
trabalho com imagens de tom continuo, como as fotografias ou imagens criadas em programas de pintura. 
Uma vez que as imagens de mapa de pontos sao dependentes de resolm;:ao, elas podem aparecer dentadas ou 
com perda de detalhes se criadas em baixa resoluqao (por exemplo, 72 pontos por polegada ou ppi), e entao 
impressas em alta resolus:ao" (Manual Eletr6nico do Adobe Photoshop 3.0- traduqao do autor). 
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nas suas rela96es com seus possiveis referentes (o que na fotografia e positivamente 
importante); e, terceiro, no tipo de interpretante que o signo estetico produz, antes 
ambiguo e aberto do que objetivo e univoco. 
Poderemos observar que a utiliza9ao das categorias semi6ticas nao pretende excluir fatos 
diretamente observados a partir da experiencia cotidiana, ao contririo, permite uma grande 
articulayao entre conceitos e referencias diacronicas, porem, estabelecendo antes de tudo 
urn criterio l6gico de aproxima9ao8• 
8 Segundo Santaella, " r.J uma das coisas que a l6gica terndria da semiOtica peirciana apresenta de me!hor i que essa ldgica 
permite e exige que stjam tratadas de modo integrado as tris mais importantes quest?ies com as quais a estitica sempre se 
debateu, ou stja, 1. a questilo do ol?.Jeto estitico em si (que, semioticamente, de resto, pass a a ser visto como "signa estttico ·~.para 
evitar a co'!fusao como termo >~oijeto", tecnicamente dejinido como aqui!o a que o signo se rejf:re ou a que o signo pode ser 
ap!icado); 2. a questiio da riferincia, quer dizer, da relariio que o signa estitico mantlm com tudo aquilo que ele pode por 
pentura se ap!icar; 3. a especificidade do ifeito ou intepretante caracteristico que o signo estitico estd apto a produ~jr no 
intirprete" (Santaella, 1994: 179) 
Capitulo 1 - A F otografia 
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Capitulo 1 -A Fotografia 
1.1 Da Fotografia e Sua Ontologia 
Parece haver urn consenso em creditar a Roland Barthes urn papel de destaque na retomada 
das reflex6es em torno da imagem fotografica a partir de urna perspectiva da imagem como 
urn signo de linguagem. Entre inumeros textos produzidos pelo autor, de meados dos anos 
50 ate o final dos 70, se destaca sobretudo "A Camera Clara" (1989), obra inteiramente 
dedicada a fotografia escrita em 1979. Neste livro, Barthes conduziu com extrema 
sensibilidade suas reflexoes, sem a preocupa<;ao em toma-las conclusivas1. 
Em 1983, Dubois, fortemente amparado pela Semiotica de Charles S. Peirce, publicou "0 
Ato Fotografico" (1996), no qual demarcou com maior rigor metodologico as principais 
caracteristicas que circunscrevem a realiza<;ao do signo fotografico. Alias, nao e nada 
desprezivel o fato de Dubois te-lo feito logo apos "A Camara Clara" de Barthes. 
1.1.1 Do Resultado a Genese do Processo 
Frente a sua natureza mecilnica, considera-se a imagem fotografica uma imagem objetiva, 
que reproduz a realidade sem qualquer interferencia da subjetividade hurnana. Em outras 
palavras, o signo fotografico e tornado como uma imagem que presta contas do real com 
completa fidedignidade e objetividade. Esta visao, propria do senso comum, e de certa 
maneira corroborada pela nossa experiencia cotidiana quando contemplamos, por 
exemplo, fotografias de certas pessoas proximas a nos - como o proprio Barthes o fez e 
descreveu em "A Camara Clara". Contudo, urna investiga<;iio mais criteriosa a respeito da 
natureza primeira da imagem fotografica nos in forma que e necessario deslocar o ponto de 
vista de analise, do resultado do processo para sua genese. 
1 Neste sentido, mais impottante do que sua distins:ao entre studium e punctum, presente na primeira parte de 
seu livro ( o primeiro como o cad:ter convencional da fotografia,. o segundo como a experiCncia receptiva 
singular e intransferivel), C sua perceps:ao em relat;iio ao noema fotogd.fico: "I'\' a altura (no inicio deJtt !iz:ro:jd foi 
hri hastante tempo) em que me interroguei acerca da minha inc!inarao por certas fotos, pensara poder detectar um campo de 
interesse cultural (o studium) e essa distinriio inesperada que, por vezes, ttinha atravessar este campo e a que chamaw punctum. 
Sei agora que existe um outro punctum (um outro "estigma") alim do ''pormenor". Esse novo punctum, que jd niio i forma, 
mas intensidade, i Q ll!!!p.Q, e a enfase do!orosa do noema ("isto foi''), a sua rrpresentarao purd' (Barthes, 1989: 133 - grifo 
do autor). 
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Este deslocamento nos permite identif1car aquilo que o sig:no fotografico possui como 
marca constitutiva extremamente singular - o traqo do real. Recuperando as colocaqoes do 
proprio Peirce em rela-;:ao ao fundamento do sig:no indicia!, encontramos a exemplar 
constataqao: 
" ... sob certos aspectos, [as Jotograjiasj sao exatamente como os objetos que representam. Esta 
seme!han;a i devida ao jato de as fotograjias serem produ'(jdas em circunstancias tais que se 
viram fisicamente compe!idas a corresponder, ponto por ponto, a natureza" (Peirce, 1972: 
118)2 
Entretanto, antes de prosseguir com as conseqiiencias te6ricas desta constataqao, 
resgatemos de maneira sintecica duas vertentes de analise do sig:no fotografico que 
vigoraram anteriormente a abordagem semi6cica. 
A primeira delas tomava a irnagem fotografica como "espelho do real". Nesta perspecciva, a 
fotografia corresponderia a uma perfeita imitaqao da realidade uma vez que e obtida atraves 
de urn dispositivo tecnico, cabendo ao sujeito da aqao somente acionar o disparador. 0 ato 
fotografico e assirn tornado como urn registro, cuja irnagem concreciza-se sob o sig:no do 
automacico, do objetivo e do natural. 
Na verdade, o discurso da fotografia como "espelho do real" e historicamente datado, 
donde compreende-se de certa maneira a tomada da fotografia como mimes': do real. Este 
discurso surge com o nascirnento da fotografia, portanto na primeira metade do seculo 
XIX, e prolonga-se, de maneira generica, ate o inicio do seculo XX. Tinha como mote a 
distinqao, senao clivagem, entre arte - notadamente pintura e desenho - e fotografia. 
2 Com.~em anotar que, na terminologia proposta por Peirce, "signo" (ou representdmen) C definido como "aquila 
que, sob certo aspecto ou modo, representa a!go para alguim. Dirige-se a algudm, isto i, cria, na mente dessa pessoa, um signo 
equivalente, ou talvez um signa mais desenvolvido. Ao signa assim criado denomino interpretante do primeiro signa. 0 signa 
representa alguma coisa, seu oijeto. Representa esse oijeto niio em todos os seus aspectos, mas com referincia a um tipo de idiia 
que eu, por vezes, denominei fimdamento do represwtdmen. A palavra Signo serd us ada para denotar um of?jeto perceptive!, 
ou apenas imagindtJei, ou mesmo inimagindve! num certo se11tido". Por sua vez, "indice" (ou indicador) C definido 
como "um signo que se refire ao Ol?)eto que denota em virtu de de ser rea/mente ifetado por esse O!:Jeto. {..7Na medida em que 
o fndice e afitado pelo Objeto, tem ele necessariamente alguma Qualidode em comum com o Objeto, e e com ",.,speito a estas 
qualidodes que ele se refire ao Objeto." (Peirce, 1990: 46-52). 
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0 que estava em jogo na verdade, segundo esta argumenta<;:ao, era a oposi<;:ao entre o fazer 
artistico, subjetivo e imaginativo da pintura em oposi<;:iio ao registro meramente 
documental, tecnico-mecanico introduzido pelo dispositivo fotografico. Nao cram 
consideradas as possibilidades de enuncia<;:ao criativa atraves da maquina fotografica, ao 
contrano, entendia-se que a grande contribui<;:ao oferecida pelo dispositivo fotografico era 
ode ter liberado as artes plasticas para a aventura nao-figurativa, uma vez que a fotografia 
cumpria com eficiencia inigualavel a reproduc;ao do real3. 
No sentido daqullo que colocamos anteriormente, este discurso centra-se no resultado do 
processo, ou seja, na constatac;ao de que a imagem fotografica apresenta certas semelbanc;as 
com o referente, sem contudo nos informar a respeito da genese deste tipo de imagem, vale 
dizer, de seu fund amen to. 
Uma segunda vertente de analise entendia a fotografia como uma absoluta "codificac;ao do 
real". Este discurso desenvolveu-se notadamente no inicio do seculo XX, e identificou o 
dispositivo fotografico como eminentemente codificado, portanto, desprovido de 
objetividade e transparencia na reproduc;ao do real. 
De fato, observamos que a imagem fotografica procede a uma redU<;:ao da realidade em 
diversos aspectos. A imagem P&B, por exemplo, comprime uma complexa gama de 
matizes cromaticas em uma escala pancromatica. Ou ainda, a fotografia representa, de certo 
modo, somente os aspectos visuais da realidade, excluindo qualquer possibilidade de 
sensac;ao olfativa ou tatil. 
A despeito destas Ultimas considera<;oes que se aproximam de uma correta identificac;ao 
dos c6digos que operam no dispositivo fotogr:'ifico, o aspecto central que deve ser 
destacado nesta abordagem e o de que, "antes de mais nada, o esparo da representar!io fotogrdfica 
n!io dew deixar que dele se suspeite como esparo de enunciar!io" (Bergala apud Dubois, 1994: 41 ). A 
3 0 grande expoente desta linha de pensamento, Baudelaire, era taxativo em rela~ao a clivagem entre 
fotografia e pintura: "E portanto necessdn'o que ela [a Jotogrqfia} vo!te a seu verdadeirv dmer, que i o de seroir ci§ndas e 
artes, mas de maneira bem humilde, como a tipogrcifia e a estenograjia, que niio criaram nem substituiram a !iteraturd' 
(Baudelaire q>udDubois, 1994: 29- grifado na fonte). Referencias a esta perspectrva analitica podem ser 
encontradas em Dubois (1994: 25-56), Benjamin (1985: 219-240) e Schaeffer (1996: 169-176). 
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d.mera fotografica encapsula determillados procedimentos constitutivos, diga-se 
convencionais, que exprimem o espa<;:o recortado pela objetiva de acordo com as leis da 
perspectiva. No entanto, tanto o desenvolvimento destas leis - desenvolvimento este 
datado historicamente na Renascen<;:a a partir da formula<;:ao da geometria euclidiana -, 
como a sua automas:ao artaves da maquina fotografica, encerram certas convens;oes s6cio-
tecnicas que fazem com que urn procedimento formal e arbirt:irio se apresente como 
naturale objetivo. 
Arlindo Machado - em seu livro "A Ilusao Especular, Inrtodu<;ao a Fotografia" (1984) -
propoe urn percurso sistematico artaves dos c6digos que operam no dispositivo fotografico 
- perspectiva, recorte, enquadramento, campo focal, profundidade de campo, sensibilidade 
do negativo, conrtole fotometrico, entre ourtos - para mostrar de que maneira tais 
elementos se articulam no desenvolvimento e sedimentac;ao do mito da objetividade do 
produto fotografico, ou da ilusao especular face a produ<;ao de uma imagem em que 0 
agente enunciador somente aciona o disparador4. 
"A camera fotogrdftca f, antes de mais nada, um aparelho que visa produ::jr a perspectiva 
renascentista e niio visa isto por acaso: toda a nossa tradiriio cultural !ogrou identificar e.rsa 
con.rtrttriio perspectiva como efeito de "real" e por isso a fotografia faz basear o seu 
i!usionismo homo!Ogico na ideo!ogia que estd crista!izada nessa tecnica" (Machado, 
1984:66). 
Tendo resgatado as duas vertentes de analise anteriormente mencionadas - a fotografia 
como espelho do real e como codificas:ao do real -, prossigamos com as conseqiiencias 
te6ricas da constatac;iio da imagem fotografica como rta<;:o do real, fisicamente marcada 
pelos raios luminosos que sensibilizam a pelicula fotografica. 
4 Este trabalho de i\rlindo Machado merece destaque, em especial dentro da literatura nacional sobre o 
assunto, pela sistemacizac;ao analitica proposta, sistematizac;ao esta pouco encontrada em outros estudos 
sobre a imagem fotogcifica. 
1.1.2 A Fotografia como Imagem Indicia! e Sua Efic:'i.cia Comprobat6ria 
Como visto, o fundamento do signo fotografico pressupoe contato / proximidade fisica: 
podemos dizer que a fotografia atesta, pela natureza de seu fundamento, a existencia do 
referente tal como representado, ponom nada nos informando sobre seu sentido. 
Reconhecemos portanto, na fotografia, o seu impulso referencial; nao exatamente uma 
qualidade sua, mas uma quase-necessidade de todo indice. 
"(os indices siio caracterizados por} dirzg,irem a atenrao para seus objetos por compulsao cega. 
Contudo, serza dificil se n!io impossivel apontar um indicador [in dice} absolutamente puro ou 
um signo absolutamente despido de qua!idade indicadora. Psico!ogicamente, a atuar!io dos 
indicadores depende de associarao por contigiiidade e nao de associaraopor semelhanya ou de 
operarifes inteleduais" (Peirce, 1972: 133). 
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Cabe destacar o fato de que Peirce reconhece a ( quase) impossibilidade de existencia de urn 
indice puro. No caso da fotografia, esta (quase) impossibilidade e completa, pois a conexao 
referente/imagem garante, (quase) sempre, qualidades de semelhan~a entre signo e objeto. 
Dai a possibilidade inscrita no dispositivo fotografico em carregar compulsoriamente 
efic:icia comprobat6ria e, ao mesmo tempo, apresentar-se qualitativamente singular: a 
propria imagem de uma tensao entre referencia e auto-referencia. 
Segundo Dubois, somente a partir desta constata<;:ao podemos investigar os inilmeros 
c6digos que operam tanto na produs;ao como na recepqao da imagem fotografica; somente 
reconhecendo a priori o procedimento constitutivo singular do qual a imagem fotografica e 
resultado, podemos avan<;:ar no sentido de compreender adequadamente a especificidade da 
sua rela<;ilo imagem-referente. "Com Peirce, percebemos que nao e possive! dejinir o signofotogrtiftco 
fora de suas "circunstdncias": nao e possfvel pensar a fotografia fora de sua inscrirao referendal e de sua 
eficdda pragmdtica" (Dubois, 1994: 65). A partir desta verifica<;ao - apresentada por Dubois 
como o principio da conexao fisica -, o autor desenvolve tres outros principios, a saber: o 
principia da singularidade, da atestac;:ao e da designac;:ao. 
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Pelo principia da singularidade, devemos compreender que o registro fotografico capta urn 
determinado referente que nao podera se repetir existencialmente, dada a sua propria 
unicidade. Nao nos referimos a reprodu~ao entre signos, efetuado pela rela~ao 
negativo/imagem impressa, mas sim pela rela<;ao signo/ referente- ou negativo/ objeto. 
Pelo principia da atesta<;ao, entendemos que o signo fotografico nos remete, por 
contigi.iidade, somente ao referente que o fundou, e a nenhum outro. Neste sentido, carrega 
uma eficacia comprobatoria, ou seja, atesta ontologicamente a existencia daquilo que 
mostra. E, por fun, o principia da designa<;ao - muito proximo ao principia da atesta<;ao -
nos informa que, dada a emana~ao luminosa de urn referente linico, a imagem nos leva-
por compulsao - a olhar somente para o determinado referente representado; o signo 
aponta necessariamente para seu referente. 
Portanto, o que tentamos demonstrar acima e que - necessariamente urna rela<;ao de 
conexao fisica entre os raios luminosos e a pelicula e o determinante do signo fotografico: 
signo este que apresenta-se, antes de tudo, como urn signo de carater indicial. Pode assumir 
posteriormente caracteres ic6nicos ou simbolicosS, ora em fun<;ao de sua sintaxe, ora em 
fun~ao da intensidade de sua circula~ao social. 
1.1.3 0 Gesto do Corte 
Em sua analise do estatuto primeiro do signo fotografico - alem da pragmatica do indice -
Dubois identifica a imagem fotografica como urna imagem-ato, resultado de urn corte 
espa<;o-temporal, executado pelo fotografo, que confere por sua vez caracteristicas 
singulares a imagem fotografica. 
A fotografia (imagem-ato), na medida em que e realizada atraves de urn corte espa<;o-
temporal, opoe-se ao processo de realiza~ao pictorica (a realiza<;ao nao e de substitui<;ao 
entre as duas, como sugeria 0 discurso da fotografia como mimese do real), que e 
5 Segundo Peirce," Um icone i um signo que se rifere ao O!J'eto que denota apenas em tirtude de seus caracteres prdprios, 
caracteres que ele igualmente possui quer um tal Oijeto rea/mente exista ou niio. {..] Um simbolo i um signa que se rifere ao 
Ol?J'eto que denota em virtude de uma !ei1 norma/mente uma assodarao de idiias gerais que opera no sentido de fazer com que o 
Simbolo seja interpretado como se referindo aque!e Objeto" (Peirce, 1990: 52). 
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caracterizado pela constru~ao gradual de um espa<;:o de representa<;ao. Urn gesto breve 
confere vida a representaqao fotografica, enquanto um con junto de gestos, continuos, 
sucessivos, sobrepostos, conferem vida a representa<;:iio pict6rica. Posteriormente, 
poderemos observar a importancia desta observa<;:ao para a identifica<;:ao do estatuto 
primeiro das imagens hibridas, uma vez que, neste sentido, a constru<;:ao de uma 
representa<;iio hibrida aproxima-se do processo pict6rico (composi<;ao) e nao do processo 
fotografico (gesto do corte). Segundo Dubois, o corte fotografico e executado em duas 
dimensoes simuld.neas: temporal e espacial. 
0 corte temporal e caracterizado primeiramente pela a<;:ao instantanea da luz sobre o 
negativo: 11 [..}a emu!s/Jo fotogrdfica, essa superficie tao sensive~ reage por inteiro de uma so vez a 
informafCIO luminosa que a atinge litera/mente" (Dubois: 1994: 166). Em segundo Iugar, o 
congelamento em uma fra<;:ao de tempo da a~ao, promovido pelo dispositivo fotografico, 
marca a passagem entre dois tempos: 0 primeiro tempo e aquele linear e cronol6gico, no 
qual desenrola-se 0 evento; 0 segundo e urn tempo fixado, congelado, etemizado, 
simb6lico, imutavel, rumo a perpetua<;ao. Evidencia o carater de memoria visual 
amplamente difundido em tomo da fotografia. 
0 corte espacial funciona como uma subtraqiio - instantiinea, sincr6nica -, do campo visual 
do fot6grafo. N as palavras de Dubois: 
11 [o gesto do corte como} problema de extrarao, de saida de uma contigiiidade injinita, e isso -
temos de insistir- qualquer que seja a construfCIO pre!iminar da qual a "cena" foi objeto e 
quaisquer que sejam os arranjos e manipu!ariJes depois do golpe (corte) (reenquadramento, 
ampliarao, montagem etc.) " (Dubois, 1994: 178). 
0 ato fotografico, na sua dimensiio espacial, e caracterizado pela rela<;ao entre guatro tipos 
de espaqo, a saber: primeiro, o espaqo referencial, aquele onde desenvolve-se a cena, cuja 
emanaqao luminosa ira sensibilizar a emulsao fotografica; segundo, o espaqo representado, 
resultado do gesto fotografico, impressa no negativo e reimpresso no papel; terceiro, o 
espaqo da representaqao, constitu1do pelas regras de constru<;ao imagetica a partir do 
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suporte (por exemplo, a arbitrariedade dos eixos verticais e horizontais na delimita~ao do 
recorte); e, quarto, o espa~o topol6gico, aquele que circunscreve o sujeito-leitor. E 
sobretudo a partir das relac;:oes entre os espas:os representado e da representa<;:ao que surge 
o espa<;:o fotografico propriamente d.ito. 
Portanto, o fot6grafo ao realizar suas imagens-ato, participa de um jogo entre o espac;o 
referencial (conjunto de seres/objetos fotografaveis) eo espa<;:o fotografico (determinado 
em segunda instancia pelas relac;:oes entre os espa<;:os representado e da representas:ao). 
Interessante notar como este processo, altamente codificado, possa apresentar-se como 
natural ao inves de arbitrario. Pois vejamos entao a regra principal deste jogo que outorga a 
condis:ao de natural ao processo fotografico: segundo Dubois, e a regra da homologia entre 
o espa<;:o representado e o espa<;:o da representa<;:ao, exigindo por exemplo que o horizonte 
da paisagem coincida com o horizonte da imagem, ou que a verticalidade dos predios 
coincida com a organiza~ao axiomatica do enquadramento. Aquelas fotografias que nao 
fazem coincidir clara e imed.iatamente os espas:os fotografico e referencial, propoem uma 
altemativa a esta regra - sempre associada a uma constru<;:ao natural, correta - e sera objeto 
de analise proximamente. 
De qualquer modo, independente da estrategia de composic;ao (rela~oes de posi~ao e 
propon;:ao entre os elementos) adotada pelo fot6grafo, tais estrategias apresentam-se como 
possibilidades inerentes a qualquer corte realizado. V aria~oes nas estrategias de composiqao 
sao possibilidades de enuncias:ao, contudo, inseridas compulsoriamente dentro do recorte 
espa~o-temporal promovido. 
A relas:ao de homologia estrutural entre imagem-referente, considerada outrora natural, 
passa a ser vista como arbitraria. Reside, portanto, na articula<;:ao entre os diversos espas:os, 
o coeficiente de inovas:ao criativa que cada agente pode desenvolver, consideradas as 
contingencias tecnicas, operacionais, a que todo processo de realizas:ao fotografica esta 
submetido. 
Nada mais confortavel para o espectador que a ortogonalidade do espa~o representado 
coincida com a ortogonalidade do espaqo topol6gico. 
1.1.4 0 Diagrama Triadico Fotografico 
A principia, observamos que a realizaqao do signa fotografico implica na coexistencia 
simultanea de tres esferas complementares e interdependentes: 
• o signa fotografico: resultado do processo de articulaqao entre os espac;:os referencial e 
fotografico; 
• oreal: referente fotografico, seres/objetos fotografaveis; 
• o espectador: sujeito que desenvolve processes intetpretativos, tendo relativa 





" referente _,.._ espectador 
Figura 06 
Diagrama Triidico Fotogrifico 
Tendo em vista o predominio de uma destas esferas sabre as outras, o signa fotografico 
esta mais apto a realizar: 
• apresentaqao: dominancia de caracteres ic6nicos e auto-referentes; 
• reproduc;:ao: dominancia de caracteres indiciais; 




reprodu9a0 ·11-- representa9ao 
Figura 07 
Diagrama Correspondente das 
Realizac;:6es do Signo Fotogrifico 
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A realizaqao estetica faz uso sobretudo da primeira categoria, caracteres iconicos e de 
apresentaqao; enquanto a segunda e terceira categorias relacionam-se aos usos sociais da 
fotografia. 
Flusser, ao considerar os aspectos de distribuiqao da fotografia, faz algumas colocaqoes 
interessantes em rela<;ao as possibilidades de classificaqao de informaqao (fotografica no 
caso). 
todo indicativo cientf/ico tem aspectos politicos e estiticos; todo imperativo politico tem 
aspectos cientfjicos e estiticos; todo gesto rptati?JO (obra de arte) tem aspectos cientificos e 
polftitos. De maneira que toda classijicarao de informarao i mera teoria" (Flusser, 1985: 
55). 
Interessante observar que a Semiotica nos coloca instrumentos que reconhecem esta 
interdependencia (como anteriormente colocado, existe urn notavel fluxo entre as 
categorias semioticas de analise). Pretendemos, assim, identificar a dominancia de certas 
qualidades na realizaqao fotografica - seja qualidades iconicas, indicias ou simbolicas. 
",: .. } Hd canais para fotograjias indicativas, por exemplo, livros cientfjicos ejornais didrios. 
Hd canais parafotograjias imperativas, por exemplo, cartazes de propaganda comercial e 
po!itica. E hd canais para fotograjias artirticas, por exemplo, revistas, expost[iks, musezts. No 
entanto, tais canais dispikm de dispositivos qzte permitem a determinadas fotograjias 
des!izarem de ztm canal a outro. A divisao das fotograjias em canais de distribuirao nao 
i operarao meramente mecc!nica: trata-se de operarao de transcodfjicarao. (o fotogrnfo J ao 
fotografar, zlisa determinado canal para distribuir sua fotograjia" (Flusser, 1985: 55-56). 
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Por urn !ado, o fenomeno da transcodificaqao: a fotografia como urn signo de linguagem 
que flui entre categorias (canais) complementares e interdependentes. Por outro, a 
Semiotica: urn instrumento teorico que permite flagrar o signo fotografico em tres niveis de 
analise: nas rela<;oes consigo mesmo, nas relaqoes com seus objetos/referentes, e nas 
rela<;oes com as convenqoes sociais e a propria historia da fotografia. 
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Esta (re) afmna<;ao das gualidades da Semi6tica para o enfrentamento de problemas 
esteticos nao visa, obviamente, esgotar a analise. Sabemos que uma das notaveis qualidades 
dos signos esteticos e, justamente, permitir vatiadas leituras, releituras, descobertas, muitas 
vezes pessoais, senao intraduz1veis. Umberto Eco ha muito ja anotou que o esfon;o de 
observa<;ao e analise de experiencias esteticas a partir de quadros reflexivos abrangentes, 
nao e somente valido, como tambem necess:irio6 
1.2 A Fotografia como leone 
Em fun<;ao das escolhas operativas dos fot6grafos, temos uma amplitude de resultados 
cujos exttemos seriam a imagem apresentacional (auto-referente) e a imagem simb6lica 
(cuja leitura tende a ser automatizada pelo seu uso social). 
A imagem fotografica apresentacional e aquela que rejeita sua compulsiva voca<;ao 
referencial para justamente apresentar-se como urn complemento da realidade, tomando 
dominante seu objeto imediato (o proprio signo). Simultaneamente, poe em evidencia suas 
qualidades, promovendo a ambigiiidade independentemente de ser uma imagem cujo 
referente podemos precisar. 
1.2.1 A Camera como "Extensao da Mente" 
u tilizaremos como mote a ideia de camera como "extensao da mente", em oposi<;ao a 
no<;aO de camera como "extensao do olho", para justamente evidenciar OS procedimentOS 
formais e criativos que circunscrevem a realiza<;ao do signo fotografico apresentacional, 
aquele que rompe a usual associa<;ao entre a irnagem e a realidade (referente), promovendo 
a suspensao imediata de significado. 
Nenhuma ideia (modema) e mais representativa das possibilidades de conhecimento do 
6 
"Assim, uma difim:rao da mte sabe que tem limites: e sao os limites de uma generalizardo niio t/er/ftccitd mas tentadora; os 
limites de uma difiniriio marcada pe!a historicidade e, portanto, susceptive! de modiflcafiio noutro contexto hist6rico; os limites de 
uma dijinirao que generaliza, por comodidade de discurso comum, uma sbie de jtndmenos concretos que possuem uma vivacidade 
de determinariies que na difini[iio se perdem necessaliamente. No entanto, uma difinirllo geral da arte d indispensdvel d u111 gesto 
que se pratica, um dever que se cumpre para tentar estabe!ecer um ponto de rifertncia para os disct~rsos que s!io, pelo contrdrio, 
deEberathmente hist6ricos, parciais, hmitados, orient ados para uma escolha (critica ou operativa)" (Eco, 1972: 143). 
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mundo, e de outros mundos, de conhecimento e perpetua<;ao do Outro, de que a maquina 
como extensao do olho. Alias, o dispositive fotografico permite o registro de eventos que 
superam em muito os limites de nossa percep<;ao visual 
A no<;ao de camera como extensao da mente evidencia as possibilidades de enuncia<;ao 
criativa e estetica, pois desloca a conven<;ao em tomo do aparelho fotografico como 
impressor do real. Coloca como dominante seu objeto imediato (o proprio signo), ao inves 
de seu objeto dinamico (o referente fotografico). 
Flusser reconheceu que as pessoas tendem a olhar as fotografias como se olhassem atraves 
de janelas, e nao imagens (historica e ideologicamente produzidas). Consideramos 
analogamente que os fotografos, ao realizarem suas fotografias, tambem as fazem 
automaticamente, ou seja, operam dentro da logica do aparelho, visando freqiientemente 
produzir "espelhos" do mundo, e nao discursos. Assim, observa-se uma altissima 
redundancia na prodw;:ao fotografica, pois mesmo que os referentes reais, concretos, sejam 
existencialmente l!nicos (nao se repetem), paradoxalmente, o olhar depositado sobre os 
mesmos pelos fotografos ten de a homogeneidade: imagens sao produzidas em serie (como 
espelhos do mundo) para serem consurnidas em serie (como janelas para o mundo); do 
inicio ao fun do processo - automatiza<;ao -,tal como a propria logica mecanica de 
funcionamento do aparelho. 
1.2.2 Procedimentos Formais (Ruido ?) 
A realiza<;ao de fotografias que se apoiem no mote da extensao da mente pressupoe 
procedimentos formais, constitutivos, especificos. Ao repensar as considera<;oes de Dubois 
em rela<;ao ao gesto do corte, podemos dizer que as rela<;6es estabelecidas entre o espa<;o 
fotografico e o espa<;o referencial defmem a maneira pela qual determinada imagem ira 
apresentar-se: dominantemente ic6nica, indicia! ou simbolica. 
Numa extremidade, podemos imaginar uma homologia estrutural entre os espa<;os 
fotogr:ifico e referencial, refor<;ando a natureza comprobatoria da fotografia; por outro 
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!ado, na medida em que esta homologia e deslocada, observamos uma suspensao imediata 
de significac;:ao. Tanto quanto mais variados forem os processos de realizac;:ao que 
desloquem a relac;:ao natural de identidade entre imagem-referente, tanto mais apta esta 
imagem se coloca como provedora de novos significados que se distanciem de urn mero e 
imediato reconhecimento referencial (1sto e aquilo). 
Procedimentos formais criativos de realizac;:ao fotognifica tendem muitas vezes a recusar a 
compulsoria vocac;:ao para o registro, a memoria, o congelamento objetivo de uma frac;:ao 
da realidade, em favor da ambigi.iidade, da incerteza, da duvida. E ainda, podemos utilizar a 
noc;:ao de ruido, origin:irio da Teoria da Informac;:iio, para caracterizar aqueles elementos 
formais que, numa determinada imagem, joguem em favor da ambigi.iidade, numa recusa a 
utiliza-;:iio da imagem fotogra£ica como meio de memoria por excelencia - sua vocac;:ao 
ideologicamente natural. 
Niio se trata aqui de propor uma tipologia da maneira pela qual os processos criativos 
foram experimentados e incorporados pelos fotografos atraves dos anos 7 Antes, pretende-
se, em grande parte inspirado pelas reflexoes de Eco (1972:123-149), confrontar urn 
esquema analitico generalizante com a complexidade e diversidade da experiencia concreta, 
ciente da dificuldade e ao mesmo tempo da necessidade em estabelecer urn ponto de 
referencia em relac;:ao aos intimeros discursos esteticos que sao, necessariamente, historicos 
e arbitrarios. 
Urn esfon;o nocivel de investiga~:lo dos procedimentos formais de criac;:lo da chamada "fotografia artistica" 




1.2.3.1 Man Ray 
0 trabalho fotogr:ifico de Man Ray e caracterizado, antes de tudo, pela experimenta<;ao. 
Alias, sua formaqao em pintura nos Estados Unidos no inicio deste seculo, e seu contato 
com os circulos europeus da avant-garde, sobretudo em Paris, onde viveu grande parte de 
sua vida, contribuiram para que a sua perspectiva de trabalho fosse sempre hibrida, vale 
dizer, transit6ria, das artes plasticas (como signo do ooico) para a fotografia (como signo 
do automatico ). 
Podemos alinhavar dois procedimentos formais desenvolvidos por Man Ray que 
justamente o colocam como urn dos grandes criadores fotograficos deste seculo: a 
rayografia8 e a solarizac;iio. 
0 primeiro experimento, a rayografta, consiste na colocac;ao direta de objetos sobre a 
superficie sensivel do papel fotografico. A partir da "queima" do papel pela luz cria-se uma 
relaqao de luz, sombra e transparencia, tendo em vista a posi<;ao e a qualidade fisica dos 
objetos utilizados. 0 rayograma diferencia-se da fotografia em pelo menos dois aspectos 
importantes: em primeiro lugar, e uma imagem criada na ausencia da maquina fotografica e 
do negativo, onde o papel e diretamente sensibilizado pela presenc;a do objeto; em segnndo 
lugar, cada imagem produzida e ooica. 
0 segundo procedimento mencionado, a solarizaqao, foi utilizado para criar as duas 
imagens aqui selecionadas (figuras 08 e 09). 0 procedimento da solarizac;ao (ou tambem 
efeito Sabattier) consiste em inverter parcialmente os tons de uma fotografia atraves de 
exposic;ao a luz durante a revelac;ao fotografica. Foi casualmente realizado pela primeira vez 
quando sua assistente e colaboradora Lee Miller acendeu acidentalmente a luz do quarto 
8 Man Ray nao foi de fato o primeiro a utilizar o procedimento do fotograma (batizado por ele de 
Rayografia). No entanto, e aquele que mais persistiu e explorou as possibilidades de cria.;ao inscritas neste 
processo. Ver Mau Rqy . Photographs. London, Thames and Hudson, 1982, pg. 6-10. 
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Figura 08 
Man Ray- sem tftulo -· s.d. 
Fonte: l'vfatJ R;?y Photograpb:- (1982) 
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Figura 09 
Man Ray- sem titulo - s.d. 
Fonte: ;_11m: Rqy Photographs (1982) 
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escum durante um processo de revelaqao (Aperture, Fall1991: 17). A partir de en tao, Man 
Ray explorou com notavel sistematizaqao este efeito, pois permitia criar qualidades graficas 
singulares sem recorrer a intervenqao manual na imagem. Em rat:issimas ocasioes Man Ray 
opemu intervenqoes manuais - colagem, fotomontagem - em snas imagens. Em uma das 
ocasioes criou, talvez, sua imagem mais conhecida: "Le Violon d'Ingres.f'. 
1.2.3.2 Duane Michals 
No primeiro trabalho aqui selecionado do fot6grafo norte-americana Duane Michals 
(figura 10 - "The Spirit Leaving the Bodj' - 1968)9, podemos dizer que a representa<;ao criada 
pelo autor e de natureza fotografica. Como visto, o dispositive fotogd.fico automatiza a 
constru.;:ao imagetica atraves da perspectiva, criando urn ponto de vista centrale 
monocular. 
No en tanto, Duane Michals utiliza um procedimento especifico que, apesar de manter as 
imagens apresentadas como imagens fotograficas (de natnreza 6tica e impressao quimica), 
questiona a existencia do referente tal como representado. Este procedimento e o da dupla 
exposi<;:ao do negative fotografico: o negative e duplamente marcado por objetos que, 
existencialmente, nao ocuparam - nem poderiam ocupar - o mesmo recorte espa<;:o-
temporal fDtado pelo dispositive. 
A estrutura da narrativa, assim como a composi<;ao de cada imagem denota uma elabora<;:ao 
sintatica rigida. As imagens e a sequencia sao concebidas atraves de urn pmjeto, tendo sua 
execu<;:ao planejada e dirigida pelo fot6grafo-autor. 
A narrativa criada por Michals e de natnreza linear, onde podemos identificar claramente 
seu principia I meio I frm. Vale dizer, a sequencia e estrutnrada levan do-se em conta a 
passagem do tempo. Do primeiro para o Ultimo quadro, o espirito se "des cola" do corpo 
apmximando-se do observador (ponto de vista da camera) ate desaparecer. 
9 A seqU.Cncia fotogdfica aqui reproduzida e composta por oito imagens, cuja fonte de reprodw;::lo e ?vfasters 
of Contemporary Photograp!Jy: Duane Michals The Photographic Illusion, Los Angeles, Alskog Inc., 1975. No 
en tanto, a mesma sequencia e reproduzida em Grundberg, Andy and McCarthy, Kathleen. Photography and 
Art -Interactions Since 1946, N.Y., Abbeville Press, 1987, contendo somente sete imagens. 
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Duane Michals precede a uma tradu<;ao fotografica do tema; existe uma identifica<;ao clara 
dos referentes tornados, assim como do resultado obtido atraves da dupla exposi<;ao (a 
sobreposi<;ao nao conduz a nao-figura<;ao ou abstra<;ao). Apesar da imagem fotografica 
pressupor uma rela<;ao de contigiiidade fisica entre imagem-referente, identificamos uma 
tensao criada pelo autor na medida em que utiliza-se da dupla exposi<;iio para criar algo 
inexistente no mundo reaL 0 trabalho fotografico nao assume qualquer caracteristica 
documental. 
Podemos dizer que, se as imagens deste trabalho criam seus referentes - apesar do tra<;o 
indicial (duplamente indicial) incidente na observa<;ao destas imagens- o trabalho 
apresenta-se como indice de seu processo formative, notadamente, a dupla exposi<;ao do 
negative. Nao existe realidade factual, objetiva, que possa ser registrada por urn dispositive 
6tico da maneira como apresentada na sequencia. 
Ha tambem uma clara inten<;ao de Michals em deslocar a ideia do fot6grafo como urn 
agente observador a procura do "instante decisive" 1o. "The Spirit Leaving the Body" e urn 
trabalho onde a maquina fotografica niio funciona como extensao do olho, mas s.im como 
extensao da mente. 
Observa-se ainda uma tensao criada por Michals entre a (pretensa) objetividade da imagem 
fotografica e a (suposta) imaterialidade do espirito, justamente de onde emerge o carater 
metalingiiistico de seu trabalho: "The Spirit Leaving the Body" apresenta-se como urn discurso 
elaborado a partir da clareza que o autor possui do funcionamento e da natureza arbitrana 
do c6digo fotografico. 
Na segunda sequencia selecionada (figura 11 - "Death Comes to the Old Ladit!'- 1969), 
observamos novamente a proje<;ao da fun<;ao ic6nica da imagem fotografica sobre sua 
vocac;:ao indicial. 
10 Ver Cartier* Bresson, Henri. Transcrito de uo Momenta Decisivon. In: Block Comunicayao. no 6, Rio de 
Janeiro, Bloch Editores S/ A, s.d. 
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Nesta narrativa, cujos atores sao exatamente os pais do fot6grafo, Michals utiliza 
novamente urn curioso procedimento formal para extrair do suporte fotografico imagens 
que, de fato, nao poderiam ser observadas do modo como representadas. Trata-se da 
utilizac;ao da longa exposi.;:iio de registro fotografico, demarcador central deste processo 
criativo. Este recurso, na verdade amplamente utilizado por diversos fot6grafos para obter 
efeitos esteticamente diferenciados, em Michals toma-se marca de seu trabalho. N a 
sequencia de cinco imagens, em quatro delas podemos observar urn jlou, resultante do 
movimento das pessoas durante a abertura do diafragma11 da maquina. 
Nada suspeito na primeira das cinco imagens: uma tranqiiila senhora sentada nurna sala de 
estar (podemos observar que Michals nesta primeira imagem leva ao extremo os canones 
da fotografia comportada, atraves da construc;iio de urna perfeita homologia estrutural entre 
o espac;o fotografico e o espa<;:o referencial). A partir da segunda imagem, Michals coloca 
em suspensao a objetividade do registro fotografico, urna vez que a entrada em cena de urn 
senhor vestido de preto (metafora da morte) e registrada em baixa velocidade de abertura: 
como resultado, o jlott. 
Este efeito e mantido na sua aproximac;iio (terceira imagem), e ampliado na quarta, quando 
a morte (metaforicamente) chega a velha senhora. N a Ultima imagem a surpresa: o velho 
senhor e retirado da cena, e a senhora levanta-se da cadeira em urn brusco movimento. 0 
registro, como e Iento, permite a construc;ao de urna imagem - dentro deste contexto -, fie! 
a propria morte, como se esta pudesse ser registrada. Curiosamente, nao urna morte que 
fixa e enrijece urn corpo, mas que liberta e faz levitar, em analogia ao movimento 
registrado. 
Portanto, o processo criativo e caracterizado pela constru.;:ao de urn modelo mental previo 
a execu.;:ao, onde a camera fotografica coloca-se como extensao da mente criativa do 
11 Diafragma (defmi10iio): anteparo opaco, provido de urn orificio, utilizado para limitar a abertura de uma 
lente ou de urn sistema 6ptico. (Holanda, 1986: 584). 
Figura 10 
Duane Michals -"The Spin! Leming the Boq)!' - sequencia foto::;ricfic:a - 1968 
fonte: "The Photographic Il!usio;;" (1975) 
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Figura 11 
Duane Michals - "IJeatb Comes- to t.&t' Old Laditl'- seqUtncia toto1;rst;c:a - 1969 
fonte: "Photo Poche" (1983) 
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fotografo. A sequencia como urn todo coloca em evidencia seus caracteres proprios (objeto 
imediato) e faz diluir a caracteristica intrinseca ao signo fotognifico de indicialidade: esta 
presente mas nao dominante. 
Devemos destacar a tensao criada pelo autor, na medida em que opera com procedimentos 
formais quase que banais (como o proprio enquadramento e a utiliza~ao da baixa 
velocidade que, por si so - como ja dito - nao apresenta-se como urn processo criativo 
inovador), ao mesmo tempo que toma a sequencia portadora de qualidades completas em 
si mesma, auto-referente (parece pouco importar, quem sao, onde estao, o que fazem; 
perguntas frequentemente associadas a contempla~ao de trabalhos fotograficos). 
1.3 A Fotografia como Indice 
Na rela~ao triadica entre os tres elementos-oreal, o signo fotografico eo interpretante-
existe neste memento o predominio do real, a sua impressiio mediada pelo codigo 
fotografico, mais proximo dos usos sociais da fotografia, notadamente seu caniter 
documental. Boris Kossoy e preciso ao apontar a imagem fotografica como urn novo meio 
de conhecimento do mundo. 
""1 expressao mltura! dos povos exteriorizada atraufs de seus costumes, habitarao, 
monumentos, mitos e re!igiifes, jatos sociais e politicos passott a ser gradativamente 
docttmentada pela camera. 0 mundo tornott-se de certa forma "familiar'' apds o advento 
da jotografia; o hom em passott a ter um conhecimento mais preciso e amp!o de otttras 
realidades que !he eram, ate aque!e momento, transmitidas unicamente pela tradt{ao escrita, 
verbal e pictr5rica. 0 mtmdo tornou-se, assim, portciti! e ilustrado. A invenrao da 
jotografia propiciaria, de outra parte, a inu.ritada possibilidade de autoconhecimento e 
recordarao, de criarao artistica (e portanto de ampliarao dos horizontes da arte), de 
dommentarao e demincia graras a sua natureza testemunha!" (Kossoy, 1989: 15 e 16)12. 
12 Boris Kossoy e respons:ivd por inUrneros te.-...:tos relatives i problemitica da fotografia vs. hist6ria. 
Destacamos: Kossoy, Boris. A Fotogrifia como Fo11te Histdrica: It:trodttfiiO d Pesquisa e It:terpretafiiO das I1llagms do 
Passado. Sao Paulo, Museu da Industria, Comercio e Tecnologia, 1980; e tambem Kossoy, Boris. Hermks 
Florence, 1833: a Descobetta Isolada da Fotografia no Brasil Sao Paulo, Faculdade de Comunica<;iio Anhembi, 1976. 
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Cabe portanto, neste momento, evidenciar de que maneira a imagem fotografica pode 
apresentar-se dominantemente testemunhal. Se, novamente, recuperarmos as colocac;oes de 
Dubois em relac;ao a homologia estrutural entre os espac;os referencial e fotografico, 
podemos observar que neste momento o mote que impulsiona a realizac;ao fotografica e 
justamente a camera COffiO extensao do olho (0 que permite justamente opor OS 
procedimentos adotados pelos fot6grafos neste momento em relac;ao as praticas anteriores, 
quando observamos o dominio da func;ao ic6nica). 
1.3.1 A Camera como "Extensao do Olho" 
Nesta perspectiva, a camera ao mesmo tempo que registra, coloca o observador da imagem 
no espa<;o referencial passado. Para tanto, a imagem fotografica dominantemente indicial 
preserva as relac;oes de homologia estrutural entre signo-referente. 
Registros fotograficos que necessitam de altissimas velocidades, e que superam em centenas 
de vezes os limites da percepc;ao humana, podem ser realizados com o auxilio de triggers 
(aparelhos que permitem a sincronizac;ao entre dois eventos, por exemplo, urn even to 
son oro e o disparo do dispositivo fotografico ). Esta tecnologia permite, entre outros, a 
fixac;ao de urn momenta do trajeto de urn projetil be!ico, ou a explosao de baloes de gas. 
1.3.2 Procedimentos Formais (Ruido) 
A procura de urna crescente homologia entre os espac;os referencial e fotografico esta 
fundamentada na utiliza<;ao de diversos procedimentos tecnicos. 
Em geral, por urn !ado busca-se urn enquadramento que oriente o leitor em relac;ao ao 
referente; por outro, que situe o mesmo leitor em rela<;ao ao seu espa<;o topol6gico. Para 
tanto, a tendencia e ada preserva<;ao da ortogonalidade dos eixos, ou seja, fazer coincidir 0 
eixo horizontal da imagem (por exemplo, uma linha de horizonte) como eixo horizontal 
do visor da maquina fotografica; assim como busca-se uma simultanea coincidencia dos 
ei.xos verticals. 
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As imagens nitidas, com foco acurado, sao preferidas, uma vez que valorizam e preservam 
a informa~ao visual, favorecendo a identifica<;ao e reconhecimento do referente. Ao 
contrano das imagens ic6nicas, neste momento deve-se evitar procedimentos que abram a 
possibilidade para a ambigilidade, a duvida, a incerteza. 
Como sabemos, a quantidade de luz que sensibiliza determinado negativo e resultante de 
duas escolbas tecnicas: a abertura do diafragma da maquina e o tempo de obtura<;ao13. 
Ajustes de alto tempo de obtura<;ao (chamado tambem "baixa velocidade de registro") 
favorecem a ambigilidade em detrimento da objetividade14 
Neste sentido, existe uma rela<;iio diretamente proporcional entre velocidade de abertura e 
objetividade do registro (entenda-se por objetividade a capacidade da imagem em apontar 
inequivocamente para seu referente): desde que haja movimenta<;ao do referente, quanto 
maior for a velocidade de obtura<;ao da maquina, menos ruido (duvida) esta imagem 
contera. 
Portanto, a partir de determinados procedimentos formals como enquadramento, controle 
de foco, ajuste de velocidade de exposi<;ao do negativo, o fot6grafo orienta a realiza<;ao do 
signo visando preservar a identidade entre imagem-referente. A preserva<;ao desta 
identidade e circunscrita pelo mote da camera como extensao do olbo; a ambigilidade e 
deslocada pela objetividade; o dispositivo fotografico opera como impressor do real; a 
imagem fotografica apresenta-se, agora, dominantemente indicia!. Evidencia seu objeto 
dinfunico (o referente) ao inves de seu objeto imediato (a propria imagem). Neste sentido, e 
bastante operativa a distin<;ao promovida por Max Bense (via Haroldo de Campos15) entre 
informa<_;ao documentaria, semantica e estetica. A informa<_;ao documentana funciona como 
13 Obturador (definiylo): dispositive da d.mera fotogrifica que regula a duras:ao da exposi>;:io da chapa 
sensivel (Holanda, 1986: 1210). 
14 A definiylo de uma velocidade adequada para o registro objetivo (sem jlou) depende naturalmente da 
velocidade de movimentayao do referente e/ou fot6grafo. Em geral, considera-se a velocidade de obturac;ao 
de 1/125 segundos como urn divisor entre alta (1/500 s., 1/1000 s., etc.) e baixa velocidade (1/30 s., 1/15s., 
etc.): na verdade, cada caso e singular e solicita uma carga de experiCncia do fot6grafo na escolha de uma 
velocidade adequada. 
15 Campos, Haroldo de. "Da T radu~ao como Cria~ao e como Cririca". In: MetaEnguagem, Petr6polis, Vozes, 
1967, pp. 21-28. 
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uma senten~a empirica, observavel; uma senten~a-registro. A efic:icia comprobat6ria 
atribuida a imagem fotografica, levada ao extremo, a toma um clisposicivo documental de 
primeira grandeza, fortemente coclificada (como na meclicina forense por exemplo ). A 
informa~ao semancica, por outro !ado, acrescenta algo nao observavel, falivel; apropria-se 
por exemplo das no~oes de falso e verdadeiro. Finalmente, a informa~ao estecica e 
caracterizada pela fragilidade de sua estrutura, altamente singular e irnprevisivel, de modo a 
nao permicir a tradu<;:ao (ou melhor, colocam o problema da tradu~iio como "Criaqao e 
Cticica"). 
1.3.3 A Fotografia em Perspectiva Documental 
Considerando as rela<;:oes triaclicas incidentes na realiza~ao da irnagem fotografica, o 
proprio signo, o real e o espectador, as imagens dominantemente incliciais apontam 
( compulsivamente) para o referente quase que sem a resistencia de nossa percep~ao. 
Favorecem, portanto, a reproduqao de certas facias visuais da realidade, operando por 
redu<;ao, corte. 
Assim, observamos a fotografia como um vetor de informa<;ao documentaria e semantica 
(em oposi<;ao a informa<;ao estetica: ambigua e polissemica), pois nos in forma a partir de 
uma coclifica<;ao especifica, aspectos, marcas objetivas de certas camadas do real (podemos 
nos ater as praticas cientificas, jomalisticas, antropol6gicas, familiares, para observar a 
fotografia nos dominios de seu uso social). 
1.3.3.1 Eadweard Muybridge 
Conforme anotado anteriormente, o desenvolvirnento da fotografia em meados do seculo 
XIX esteve associado a uma demanda crescente de informa<;ao visual. N a perspectiva da 
ciencia, a fotografia permitiu o registro e documentaqao de inillneras experiencias. No 
entanto, os primeiros anos da fotografia foram caracterizados por uma limita<;iio operativa 
bastante significativa: a velocidade do registro fotografico. 
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Ao mesmo tempo em que a fotografia prometia urn grande impulso a visualizac;ao 
cientifica, a baixa sensibilidade das superficies sensiveis inicialmente desenvolvidas obrigava 
o fotografo a trabalbar com longos periodos de exposic;oes (v:irios minutos), o que impedia 
a ft.xa<;ao fotografica de objetos em movimento. 
Somente em 1859, portanto 20 anos apos o desenvolvimento do dispositivo fotografico, as 
imagens come<;am a ft.xar o movimento em func;ao do desenvolvimento de superficies mais 
rapidas. 0 tempo de operac;ao do o bturador fotografico estava, a esta altura, na cas a de 
1/10 segundos. 
Eadweard Muybridge, fotografo ingles residente na California, destacou-se na segunda 
metade do seculo XIX ao perseguir o desenvolvimento de superficies mais rapidas que 
pudessem registrar fotograficamente o movimento. Com o apoio oficial do governo da 
California, Muybridge passou a estudar a movimentac;ao dos animals com o amcilio da 
camera fotogr:ifica. Data de 1872 a sua primeira experiencia de registro fotogr:ifico do 
trotar de urn cavalo (havia interesse, inclusive motivado por apostas, em saber se um 
cavalo, ao trotar, retirava todas as quatro patas do chao ao mesmo tempo). No entanto, 
ainda em func;ao da lentidao de registro da superficie fotografica, as imagens obtidas eram 
escuras, praticamente indistintas. 
Poucos anos depois, ainda nos anos 80, Muybridge realiza novamente a mesma 
experiencia, obtendo sucesso no seu registro: soube-se en tao que urn cavalo, ao trotar, 
retira do chao todas as suas patas, ao mesmo tempo (figura 12). Para tanto, alem de 
desenvolver superficies mais r:ipidas, Muybridge solucionou outro problema: a 
sincronizac;ao do movimento do animal como disparo fotografico. 0 principia utilizado 
por Muybridge foi o trigger de base eletrica: o cavalo, ao romper urn fio condutor de 
energia, disparava ele proprio a camera fotografica16• 
16 0 trabalho mais completo desenvohrido por Muybridge volt:ado ao estudo dos movimentos humano e 
animal pode ser encontrado nos tres imensos volume da cole~ao: Muybridge's Complete Human and Animal 
Locomotion - all781 Phtes from the 1887 Animal Locomotion. l'iew York, Dover Publications, Inc., 1979. 
Figura 12 
Eadweard Muybridge- seqUencia fotogd.ttca do trotar do cavalo 
(abai.xo, no detalhe o animal sem as patas no chilo) -1887 
fonte: Timeinc. (1971/72) 
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Sao exemplares, ainda, as imagens reproduzidas a seguir, uma vez que ampliam os 
horizomes de conhccL_"Uento e pcrcep~ao do homem. A primeira imagem apresentada 
(figura 13) congeia o momento de disparo de uma arma de fogo, est?-'ldo o projetil a 
poucos centimetros do final do cano da arma17. A segunda imagem (figura 14) e obtida 
atravCs da utilizas:ao de Hlmes senslveis 2 radiayao infravermelha. Por este processo, o 
e sensibilizado em fun<;ao do calor do objeto fotografado: em coloridos, areas 
quentes sao coclificadas em vermelho, i,-,termediarias em arr:arelc:, e frias em verde. Em 
filines P&B, <ireas frias da imagem aparecem escuras, e as guentes, daras. Na imagem 
reproduzida, observa-se a silhueta de um policial agachado e, ao seu l.ado, a marca deL'<ada 
pela vitima, cujo calor transferido ao chao sensibilizou o fillne infra,·ermelho. A terceira 
imagem (figura 15), com o auxilio de um microsc6pio (SEM - Jamning Electron MJcrostope), 
literalmente amplia a visao humana: trata-se da cabeqa de uma formiga. E finalmente, com 
o auxilio de um telesc6pio, registra-se uma Galaxia Espiral em Ursa Maior (figura 16). 
Figura 13 
Jim B:ro\VD- sem tituio 
:fonte: Photo.._Rraphic Umze 1996) 
:
7 :\ieste caso, o suporte d.e luz estrobosc6pica fol aiustado para trabalhar entre e 
segundos, uma velocidade muitas yezes superior aquela pre-vista nas m2.quinas fotogrdfi.cas produzldas em 




fonte: Time Inc. (1971/72) 
Figura 15 
Lloyd Beidler- "Head of a Red Hou,·e Ant' -1969 
fonte: Time Inc. (1971/72) 
Figura 16 
Hale Observatories - "Spua! Galaxy in Crsa i\Iajor' - 1950 
fonte: Time Inc. (1971/72) 
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1.3.3.2 Dorris Haron Kasco 
Tomamos aqui duas imagens do livro "Les Fous d'Abidjan" do fot6grafo Dorris Haron 
Kasco - com a inten~ao de revelar aquilo que o rlispositivo fotognifico possui de mais 
contundente como meio de registro e documento: o referente salta da imagem e domina 
nossa percep<;ao, nos levando a cena retratada como se fossemos o pr6prio fot6grafo. 
Semioticamente, tais imagens tomam dominante seu objeto rlinamico (aquilo que esta fora 
do signo, porem presente por contato fisico). 
Na primeira imagem (figura 17), se conseguissemos por alguns momentos abstrair a quem 
esta imagem aponta, poderiamos ate sugerir quais procerlimentos formais foram tornados 
para a constru~ao desta fotografia: enquadramento ortogonal com ponto de vista 
claramente fLxado, primeiro plano em destaque, segundo plano regular e emjlou (o que 
ajuda a evidenciar o sujeito da cena), etc. 
No en tanto, nao por muito tempo poderiamos sustentar que a sintaxe desta imagem e 
dominante. Nao e. 0 que toma esta imagem contundente, reveladora, incisiva e, sem 
duvida, seu referente. Neste sentido, metaforicamente, a imagem esta para uma janela que 
nos permite ver algo extemo e dramatico. 
Nao ha nenhum projeto mental que possibilite a construc;ao desta imagem como 
representada; talvez sim urn projeto ideol6gico na procura do objeto, da cena. E uma 
imagem construida no conflito e encontro (ate mesmo casual) entre o fot6grafo (de posse 
somente de sua intenc;ao) e a realidade bruta. 0 resultado e a transposi~ao desta frac;ao da 
realidade para o leitor; e nisto, a imagem-foto e, por conrli~ao ontol6gica, inequivocamente 
capaz. Ate mesmo eficiente. 
Nao e possivel nesta imagem abstrair a "mao-pata" como uma sintese aguda das 
contrarli~oes humanas. 0 olhar e perrlido; a roupa e o rosto, imundos. Mas o que afronta 
realmente a nos sa capacidade em criar siguificados mUltiplos e a "mao-pata", enrolada em 
pano, trapo, sucata; os dedos que nao parecem cinco, urn deles inchado, e todos com unhas 
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primatas. E, neste sentido, uma imagem objetiva: nao resta espaqo para que a completemos 
com nossa percepqao. 
Se conseguissemos novamente abstrair a contundencia do referente, poderiamos recolocar 
esta imagem como urn simbolo da situaqao da Africa ap6s seculos de espolias;ao europeia, 
da problematica das culturas tribais secularmente inimigas colocadas sob o mesmo 
territ6rio-naqao; enfrm, traze-la para a dimensao do repert6rio hist6rico, 
convencionalmente construido. No en tanto, parece pouco espaqo restar para colocar tal 
imagem na dimensao simb6lica (na acep<;:ao semi6tica); antes, o referente e dominante. 
Na segunda imagem (figura 18), por motivos diferentes em rela<;:ao a anterior, somos 
compulsoriamente levados ao ponto de vista do fot6grafo. Sintaticamente, o minimo aqui e 
suficiente: urn plano geral, com urn sujeito em as;ao bern ao centro, enquadramento 
ortogonal, etc. Este e o ponto: somos colocados na condiqao do fot6grafo pela eminencia 
da pedrada que o sujeito fotografado esta prestes a realizar. A imagem e contundente pela 
realidade que nos informa, neste caso, violenta. 
Nesta foto e inequivoca a relaqao de homologia estrutural entre o espa<;o fotografico eo 
referencial. Tanto e verdade que o referente, de tao presente, nao somente e dominante, 
como ameaqador. A indicialidade da imagem ( e do gesto) nos faz indagar ainda, com uma 
ponta de curiosidade, se o fot6grafo foi ou nao acertado. Somos assim, novamente, 
destituidos da possibilidade de criaqao de mwtiplos significados: nao ha abertura mas sim 
objetividade, ainda que dupla: do fot6grafo no registro e do sujeito na pedrada. Mais do 
que na imagem anterior, revela-se, aqui, o carater de imprevisibilidade deste projeto 
documental, que se distancia radicalmente da ideia de modelo mental previamente 
construido. 0 duplo contato fisico, que sensibiliza a pelicula e agride o fot6grafo, esti 
presente de modo compulsivo. Alias, a relativa falta de foco contida na imagem indicia a 
condiqao prec:iria da tomada, fruto da escolha entre uma imagem mais nitida e a eminencia 
do gesto de violencia. 
Figura 17 
Dorris H. Kasco - sem titulo - s.d. 
fonte: '~Les Foils d'/lbit!Jan" (1994) 
Figura 18 
Dorris H. Kasco - sem titulo - s.d. 
fonte: "Les F'ous d'Abi4Jan" (1994) 
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1.3.3.3 Xinhua News Agency 
Na primeira imagem aqui reproduzida (figura 19), Mao, presidente da Republica da China, e 
Peng Zen, prefeito de Beijing, estao lado a lado, pas em punho, sendo fotografados para 
propaganda do govemo popular chines, em 1958. 
No entanto, Peng Zen, em inlimeras oportunidades, criticou o excessive culto de 
personalidade do lider chines, discordou de diversas posi~oes politicas de Mao, criou 
intriga com Jiang Qing (primeira-dama) e, assim, acabou sendo uma das primeiras vitimas 
da Revolu~ao Cultural em 1966. 
Na segunda imagem (figura 20), publicada oficialmente pelo govemo chines em 1976, 
observa-se uma especial faceta do desacordo politico entre Mao e Peng Zen: a mesma 
imagem de outrora, no en tanto, com alguns "retoques" nada secundarios. 0 mais 
imperative deles e exatamente a elimina~ao de Peng Zen da imagem, atraves de 
manipula~ao fotografica. A imagem tambem sofreu um recorte, de modo a centralizar Mao 
na cena. E, fmalmente, eliminou-se o operario que participava da aqao simb61ica, no !ado 
esquerdo da imagem18 
Esta opera~ao toma partido evidentemente da credibilidade da imagem-foto como signo do 
real. No en tanto, a despeito do falseamento 6tico criado pela manipulaqao fotografica, 
reconhecemos que ambas sao demag6gicas, uma vez que prestaram-se a propaganda oficial. 
Este e somente um dos inumeros exemplos conhecidos de interfed:ncia no suporte 
fotografico com vistas ao falseamento de um detemainado acontecimento passado. 0 
esfor~o em criar um referente passado inexistente, no en tanto de credibilidade 6tica, 
caracteriza a capacidade da imagem fotografica em atuar como vetor de informa~ao 
codificada, portanto, inteligivel: o principal sentido presente, e exatamente, o sentido da 
presen~a. 
18 Jaubert, .!\Jain. Making People Disappear. an Amarjng Chronicle of Photographic Deception, New York, Pergamon-
Brassey's, 1989. 
Figura 19 
Xinhua News Agency- 1958 
fonte: "i\1akit;g People Disappear: an .r1»Ja;;:ft{f{ C.!Jronic!e 
ofPhotqgraphic DeceptioN" (1989) 
Figura 20 
La Chine, n. 11-1976 
fonte: '?viaking People Disappear: an Ama;:(jng Cbronide 
ofPhotographic Deceptioti' (1989) 
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Fica claro tambem que a questiio da manipula<;ao fotografica (ainda na falta de uma 
expressao mais adequada), nao e uma questao colocada pelas tecnologias digitais. 0 que 
sim e verdade, e que 0 suporte digital potencializa as possibilidades de interferencia e 
reconstru<;ao referencial, como destacaremos mais adiante. 
1.4 A Fotografia como Simbolo 
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0 tra<;o constitutivo singular da imagem fotogr:ifica, a sua conexao com o real, traz 
conseqiiencias importantes para a investigac;ao do processo interpretativo que desenvolve-
se a partir da difusao social destas imagens. 
0 primeiro aspecto que emerge, no processo de recepc;iio dos signos fotogr:ificos, e a 
considera<;iio por parte do observador que a imagem observada faz parte de um passado, 
proximo ou remoto, que a cada dia mais distante fica. 0 mote bartbesiano "isto foi" 
sintetiza esta situayao, uma vez que o "isto" r:efere-se ao apontamento necessill:io que toda 
imagem fotogr:ifica faz ao seu referente; e o "foi" introduz justamente a dimensao de uma 
existencia passada e irrecuperavel. 
1.4.1 Repertorio e Leitura 
A imagem fotogr:ifica aponta, compulsivamente, para o seu referente. Esta e a dimensao 
primeira de urn processo interpretativo. Podeciamos nomear este processo, imediato, 
compul.sivo, vigoroso, eficaz, de automatiza<;ao interpretativa de primeiro grau ("isto foi"). 
Depois, em fun<;ao do repert6rio - cultural, emocional, mnem6nico, etc. - de cada receptor, 
cada interpretac;ao sera singularizada: aspectos de uma imagem assumem valores 
diferenciados para cada leitor. 
No que toea a diferenc;a entre o sintagma visual de uma imagem e a estrutura perceptiva de 
urn receptor, encontramos em Roman Gubem a exata constata<;ao de que a percepc;ao e 
singularizada pelas experiencias diferenciadas de cada receptor19• 
19 Gubem, Roman. La Mirada Opulenta. Barcelona, Gustavo Gili, 1987. 
1.4.2 A Possibilidade da Fotografia como Vetor de Comunicas;ao Fortemente 
Codificada 
Acima, fizemos referencia a questao repertorial como condicionante dos processos 
interpretativos (na triade peirciana, o interpretante). Isto significa dizer que um signo 
permite somente o contato do sujeito com os objetos do mundo; nao proporcionando 
reconhecirnento deste objeto, o que dependeria de experiencias colaterais anteriores, do 
proprio interprete. Nas palavras de Peirce, "o Signo so pode representar o Objeto e referir-se a ele. 
Nao pode propiciar trato ou reconhecimento do Objeto" (l,eirce, 1972: 96). 
Por outro !ado, Max Bense em seu livro ''Pequena Estetica" nos informa que "os estados 
Jisicos (dados) sao Jortemente determinados, os estados semdnticos (signijicatks) sao mnvenciona!mente 
determinados e os estados esteticos sao fracamente determinados" (Bense, 1971: 88). 
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Portanto, a lingua considerada sob esta otica -, e determinada por conven<;ao segundo 
Bense. Em Peirce, as palavras constituem urn grande exemplo dos signos por conven<;ao: 
os sirnbolos. Ou seja, os sirnbolos representam seu objeto por conven<;ao social, e nao por 
contato fisico ou semelhan<;a (a semelhan<;a entre signo e objeto verbal gera a 
onomatopeia). Se, reconhecidamente as palavras, e a pr!lpria lingua, operam por 
conven<;ao, e possivel atraves do discurso Guridico, cientifico, politico) buscar o sentido 
unico, eliminar a ambigiiidade. Sabemos, contudo, da quase irnpossibilidade de alcance do 
sentido unico atraves do discurso, mesmo naqueles que se prestam ideologicamente a 
promover a igualdade de direitos e deveres entre os cidadaos, tais como os contratos e as 
leis. 
Se a propria lingua, apesar de convencionada socialmente, flerta com a polissemia, e 
possivel irnaginar fotografias que, apesar de serem fracamente determinadas (Bense) e 
operarem por contigiiidade e semelhan<;a (Peirce), funcionem como vetor de comunicas;ao 
fortemente codificada; ou seja, tragam consigo um sentido quase que univoco ? Ou ainda, e 
possivel identificar imagens fotograficas que, atraves de seus usos sociais, operem tambem 
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por conven~ao ou, que operem dominantemente por conven~ao (em oposi~ao as imagens 
dominantemente ic6nieas e indiciais) ? 
No nosso entendimento, existem fotografias cujo sentido e vahdado atraves de seu uso 
social, e que acabam por funcionar como verdadell:os simbolos. Ou seja, a despeito dos 
repert6rios individuais sedimentados em cada receptor, determinadas imagens sao 
reproduzidas e difundidas (a propria essencia da imagem tecnica) de tal manell:a que 
intensificam a experiencia dos receptores com determinado objeto (referentc, tema, etc.); 
como resultado, tais imagens carregam consigo um enorme poder de sintese, ao mesmo 
tempo que condicionam os processos interpretativos derivados da sua observa<;ao: 
podemos falar neste momento em urn processo de automatiza<;ao interpretativa de segundo 
grau. vale dizer, 0 sentido dominante da imagem e definido em fun<;ao da experiencia 
co lateral dos receptores com alguma informa~ao que est:i fora da imagem. N a medida em 
que esta experiencia colateral e compartilhada socialmente, observamos que 0 processo de 
automatiza~ao interpretativa, neste momento, excede a mera identifica~ao referencial ("isto 
foi"- automatiza~ao de primell:o grau). Nesta segunda etapa vigoram tambem 
interpreta<;oes automatizadas (de segundo grau), agora apoiadas em conteudos ideol6gicos, 
senao politicos. 
1.4.3 Imagens Simb6licas e Semiose Social 
Que fique claro: falar em convenqao implica em compartilhamento de repert6rio; nao que 
este compartilhamento seja universal (o que e impossivel), mas que pode ser bastante 
demarcado em situa.:;oes especificas. De tao imperativa que apresenta-se a questao 
repertorial neste momento da analise, basta lembrar o primell:o contato que nativos 
australianos tiveram com a fotografia, acreditando na ocasiao que aquelas representao;:oes 
(fotograficas) eram de pessoas mutiladas, uma vez que o enquadramento nao as continha 
intell:amente (Schaeffer: 1986: 40). 
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1.4.3.1 Alberto Korda 
A famosa foto de Che Guevara (figura 21), na ocasiao Ministro da Economia do Govemo 
de Fidel Castro em Cuba, foi tirada pelo fot6grafo cubano Alberto Korda sete anos antes 
da morte de Che. Contudo, a imagem somente foi publicada durante o anuncio em Havana 
do assassinato de Che na Bolivia, em 1967. 
A partir de en tao, a imagem-retrato de Che tomou-se urn simbolo dos ideais pelos quais 
lutou e morreu. Em Cuba, segundo Vicki Goldberg-"D, encontra-se uma reprodu~ao da 
famosa fotografia do revolucionario em praticamente todas as residencias, ao !ado da 
imagem de Cristo: " In death Che was transfigured, becoming the equivalent of a saint, the first saint 
Marxism has produced "21 . Por outro !ado, em varios paises da America Latina e mesmo 
Europa e Estados Unidos, a imagem tambem assumiu propor~oes simb6licas, sendo 
reproduzida e recriada por diversos meios: cartazes, revistas, camisetas e paineis (figura 22). 
Devemos observar que, semioticamente, a fotografia de Che Guevara opera na esfera da 
semiose social, ou seja, de urn modo onde as significa~oes sao compartilhadas 
coletivamente. Em outras palavras, este significado coletivo e compartilhado automatiza os 
processos singulares de interpreta<;ao, tomando dominante os ideais pelos quais Che Iuton, 
abrindo escassas possibilidades para leituras subjetivas e ambiguas. Podemos anotar que, de 
fato, este retrato de Che contem marcas, sobretudo no olhar, que o singularizam 
notavelmente. No entanto, este trac;o (tornado ainda que casualmente: nao foi posado) foi 
incorporado pelo repert6rio coletivo, num processo de semiose social, conferindo a 
imagem significados de revolu~ao, !uta e resistencia- portanto, significados arbitrarios ao 
recorte fotografico. 
20 Ver Goldberg, Vicki. The Power of Photography How Photographs Changed Our Lives, N.Y./London/Paris, 
.A.bbeville Press-Publishers, 1991. 
21 
"Com a morte Che foi tr3!1sfigurado, tom3!1do-se o equivalente a urn santo, o primeiro S3!1to que o 
Marxismo produziu" , op. cit. 159- tradU<;ao do autor. 
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Figura 21 
Auto comraste da fotografia de Alberto Korda - Cuba Committee - 1967 
fonte: "AfakJng People Disappear: em Ama:()ng Chronicle qfPhotograpbic D,,ce)?ti!m" (1989) 
Figura 22 
Poster da Orga...J.iza~ao para a Sohdariedade com os Povos da Asia, e _--\.'TICrica Latina - 1968 
fonte: '?vfaking People Di:;appear: Chronicle of Photographic Deaptio;:" (1989) 
64 
1.4.3.2 Dorothea Lange 
A imagem "Migrant Mother' (figura 23), realizada nos Estados Unidos em 1936 durante os 
anos amargos da pos-Grande Depressao, toroou-se urn verdadeiro simbolo para aquele 
pais. Dorothea Lange trabalhava na ocasiao para FSA (Farm Security Administration), 
instituiqao que assistia trabalhadores da agticultura norte-americana, profundamente 
abalada pela crise de 1929. 
Dentro deste contexto, a imagem da figura materna, notadamente desamparada, rnigrante e 
acompanhada por duas crian<;as que sequer revelam seus rostos, toroou-se um simbolo da 
necessidade de recupera<;ao econ6rnica e social que se impunha a sociedade americana nos 
anos 30. Neste sentido, tratou de difundir entre os norte-americanos a realidade dificil pela 
qual passava deterrninados setores da sociedade. Contando com o apoio de diversos 6rgaos 
da imprensa, a fotografia foi reproduzida maci<;amente durante os anos 30, criando uma 
carga simbolica que superava as marcas fisicas impressas na imagem. Como imagem 
simbolica, sua leitura social procurava recolocar a America em encontro com a dignidade 
dos seus cidadaos. 
De fato, atraves deste processo de serniose social, onde a imagem encerrava um discurso 
programatico (a necessidade de recuperaqao ), pode-se reconhecer sua importancia em 
difundir uma realidade dura, de modo a informar diferentes segmentos da sociedade. Neste 
sentido, uma imagem pass a "a valer mais que mil palavras", pois e sintese de um grande 
esfor<;o em toroar coletivo determinadas motivaqoes programaticas, e mesmo ideol6gicas22• 
De modo semelhante a imagem de Che Guevara, esta foto, alem de ter sido amplamente 
reproduzida, foi recriada, modificada e traduzida para outros meios. Refor<;ando a 
importancia de "Migrant Mother' no imaginario simbolico da cultw:a americana, um 
exemplar da revista American Photo (May/June 1994), dedicado inteiramente ao futuro da 
22 
"Se existem campos transit6rios, melhores condis;Oes de trabalho, e uma ag.§ncia permanente buscando 
aJudar os trabalhadores migrat6rios, Lange, com suas fotografias que tern sido reproduzidas em milhares de 
jomais, em revistas e suplementos dominicais, e Steinbeck, com seus dois romances, uma pe~a de teatro e 
Uffi fiJme, tem feito mais por esses tcigicos nomades do que todos OS politicos do pais" (Lorentz apud 
Goldberg, op. cit. 140- traduqao do autor) 
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fotografia com o advento das tecnologias digitais (The Future of Photography- A Guide to the 
Visual Revolution), traz na pagina 57, urna reprodus:ao da imagem de Dorothea Lange, e ao 
lado, uma imagem de Kathy Grove: a famosa fotografia de Lange recuperada e modificada 
digitalmente, de modo "glamouroso" (figura 24). 
1.4.3.3 Robert Capa 
Atraves desta foto contundente e, mundialmente conhecida, Robert Capa registrou o exato 
momenta de quando urn soldado espanhol foi abatido e morto, durante a Guerra Civil 
Espanhola (figura 25). Capa foi urn fotografo inteiramente dedicado as coberturas 
fotojomalisticas de guerras, ate quando morreu em 25 de maio de 1954, no Vietni'i. Para 
fotografar, tinha como mote "If your pictures aren't good enough, you aren't chse enough"23• 
Para a tomada desta imagem, posicionou-se sobre urn parapeito, onde aguardava o 
desenvolvimento dos combates. Realizada sob condi<;:oes precarias de registro, Capa ainda 
assim foi bern sucedido no "instante decisivo". Em fun<;ao da contundencia da cena, esta 
imagem tomou-se urn simbolo da guerra. Neste sentido, mais importante que qualquer 
opera<;iio formal de registro, e mesmo mais importante que o proprio soldado morto, e 
justamente a carga simbolica que esta imagem passou a carregar, sobretudo apos a morte de 
Capa em 195424 Por urn !ado, esta imagem sintetizou a obsessiio do proprio fotografo em 
perseguir a guerra, e todo o drama humano por ela criado, de modo que possa ser tragico, 
mas nao surpreendente, que Capa tenha morrido quando fotografava. Por outro !ado, a 
23 
"Se suas fotos nao sao boas o suficiente, C porque voce nao esti perto o suficiente", 20th Centuo~ 
Photography, Museum Ludwig Cologne, Cologne, Taschen, 1996, pg. 89- traduqao do autor. 
24 Hi urn grande rumor em rela<;iio i-s condi<;:Oes de tomada desta imagem. Hi quem argumente que se trata 
de wna montagem criada por Capa, e nao de urn instant3neo do exato momento em que o soldado foi 
atingido (V er Fontcuberta, Joan. El Beso de ]uiWs: Fotografia y V erdad. Barcelona, Gustavo Gili, 1997, pg. 162-
185). De qualquer modo, se de fato se ttata de uma montagem, observamos que Capa, apesar de motto em 
guerra, soube como utilizar o dispositive fotogd.fico para se promover, o que para muitos seria reprov<lveL 
Por outro lado, assumindo que e uma montagem, sabemos que mesmo que nao o fosse, o resultado 
impresso no negative poderia ser exatamente o mesmo, o que nos diz muito sobre a eficacia e contundencia 
de registro do proprio dispositive fotografico. 
Figura 23 
Dorothea Lange - "Aizgrant Aiothd' - 1936 
fonte: /illlerican Photo (2\by /June 1994) 
Figura 24 
Kathy Grove - "glamour" digttal de "Migrant Zvfotha'' 
fonte: Amelican Photo (\hy/June 1994) 
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partir de sua docurnentac;ao fotografica, e da propria amplitude de circulac;ao de suas fotos, 
em especial "Moment of Death", fica claro que seu trabalho toma dominante valores e 
significados que estao fora do espas;o estritamente referencial. Neste sentido, valores 
coletivamente criados e compartilhados em rela<;ao a guerra (como conceito, nao esta ou 
aquela guerra). 
A exemplo da fotografia "Moment ofDeatll', outra imagem de sua autoria bastante 
representativa e "D-Day Invasion' (figura 26). De fato, no dia 6 de junho de 1944, na praia 
de Omaha, Cap a realizou em condiqoes pred.rias e de altissimo risco 106 fotografias da 
chegada da 16' Infantaria Norte-Americana, fato que marcou o inicio da derrocada nazista 
na 2' Guerra Mundial. Por descuido do laboratorista, restaram somente oito do con junto 
de mais de urna centena de imagens realizadas por Capa. 
1.5 Urn Parenteses: a Imagem Hibrida Pre-Digital 
Conforme circunscrita neste trabalho, a imagem hibrida e caracterizada pela sintese entre 
dois meios, foto e infografico. Contudo, reconhecemos que inW:neras experiencias esteticas 
promovidas por fot6gufos e artistas pautaram-se pela sintese da imagem fotografica com 
outros meios e suportes, sem concurso a informaqiio digital: fotomontagem, ilustrac;ao, 
gravura, entre outros. 
Estas experiencias conferem, portanto, urna hist6ria a imagem hibrida em foco nesta 
pesquisa. Poderiamos, inclusive, fazer destas poeticas objeto de urn estudo detalhado, sob 
pena de fugir das metas impostas pelas hip6teses tra<;adas. 
Frente a esta limita<;ao de ordem metodol6gica, contudo, ciente do importante papel 
ocupado por estas imagens hibridas (pre-digitais) em inW:neros projetos artisticos das 
UJ.timas decadas, apresentamos alguns trabalhos que ilustram a sintese entre a informac;ao 
fotografica e os meios pre-informaticos. 0 linico criterio adotado na selec;ao das imagens 
foi a presen<;a de processos hibridos, sem a preocupa<;ao em construir urn panorama 
Figura 25 
Robert Cap a - "Mommt of Death" -" 1936 
fonte: Time Inc. (1971/72) 
Figura 26 
Robert Capa- "D-Dq)' bwaJim:" ~ 1944 
fonte: Time Inc. (1971/72) 
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cronol6gico dos eventos; antes, exemplificar a amplitude dos procedimentos tomados25 
1.5.1 Fotomontagem e Colagem 
Do con junto das cinco imagens selecionadas, as tres primeiras sao fotomontagens, onde os 
autores executaram procedimentos formais razoavelmente pr6ximos para resultados 
absolutamente diferenciados. 
A primeira delas, de Doug Prince ("Floating Fan', 1972), empresta procedimentos da 
montagem surrealista (figura 27). 0 estranhamento decorrente da observa~ao desta imagem 
ampara-se na justaposiqao de elementos cotidianamente pr6ximos, porem montados em 
desacordo com a nossa percep<;ao espacial destes mesmos objetos. 
A segunda imagem, de Jerry Uelsmann ("Equivalent' - 1964), tern a montagem fotografica 
sustentada, ao contrario da anterior, pela analogia (figura 28). Importa menos qualquer 
rela<;ao 16gica, causal, entre a mao e a mulher fotografada, do gue a coordena<;ao formal 
entre as duas imagens. 
A terceira fotomontagem (figura 29), de autoria de Ger Van Elk ("Missing Peopli' - 1976), 
problematiza atraves da par6dia a efic:icia documental atribuida a fotografia, ( e mesmo a 
propria hist6ria deste meio, pois sao incont:iveis as ocorrencias deste tipo de manipula~ao). 
Entre o espa~o tao cuidadosamente adeguado ao retrato e a imagem completamente 
posada, e indiscucivel a retirada de um personagem da cena. Nos flagramos antes querendo 
completar aguele vazio com uma outra pessoa, do gue imaginar qualquer raziio para a 
manipula~ao de fato. 
A quarta imagem apresentada e uma reproduqiio de uma colagem realizada por Michael 
Snow ("Presf', 1969), realizada com fotografia, pl:istico e grampo de metal (figw:a 30). E 
por fun, a quinta imagem aqui reproduzida e de autoria de Robert Rausch en berg ("Boostet"-
1967). Trata-se de uma colagem criada a partir de imagem fotogr:ifica (cadeira alto a direita), 
25 Para uma visao ampla e cronologicamente elaborada dos proces~os hibridos (prC-digitais), ver: Grundberg, 
Andy and Gauss, Kathleen McCarthy, Photography tmd Art: Interactions Since 1946, New York, Cross River 
Press, 1987. 
raio X (do esqueleto do artista), recorte de jomal, carta astronomica, e varias tecnicas 
graficas (figura 31). 
1.5.2 Fotografia vs. Gravura 
Como anteriormente observado, a fotografia e a gravura guardam em comum o fato de 
serem imagens que visam a reprodus:ao a partir de uma matriz. Nas imagens aqui 
selecionadas, apesar das inscri<;oes graficas singulares realizadas sobre as imagens 
fotograficas, 0 resultado orienta-se a reproduc;ao. 
lnicialmente, selecionou-se uma sequencia de imagens, de urn original fotografico ate uma 
impressiio em silkscreen, de modo a ilustrar as inumeras etapas pelas quais pode-se 
transformar artesanal e graficamente uma imagem fotografica. Com excec;ao da Ultima 
imagem reproduzida, todas foram realizadas por Fred Burrel em 1971, para ilustra<;ao do 
exemplar "Frontiers ofPhotographj', Time Lift Books, 1971/1972 (figura 32). 
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A primeira imagem e uma fotografia convencional ("Portrait ofAnn Ford'), realizada em 
condic;oes normais de luz num filine P&B. Esta foto serviu, en tao, de matriz para uma serie 
de transformac;i'ies. Atraves de processos fotograficos, Burrel realizou duas transparencias, 
uma positiva e outra negativa. Colocando as duas em contato, criou-se tambem por 
processo fotografico uma terceira imagem (line art). Pelo processo de posterizac;ao (reduc;ao 
da escala tonal da imagem), o fot6grafo obteve mais duas imagens. Finalmente, a Ultima 
composic;ao criada por Burrel inclui diferentes retratos na mesma imagem. Roni Henning, 
tendo em maos o mesmo original fotografico, executou atraves das tecnicas de silkcreen a 
imagem "Girl in Cagi', em 1972; completando a serie de transformac;oes impostas sobre a 
imagem fotografica inicial (figura 33). 
Em seguida, de Andy Warhol, a classica imagem de Marilyn Monroe (figura 34): a partir de 
urn still do filine "Gentlemem Pnftr Blonde!', Warhol utilizou a tecnica do silkscreen para 
colocar a atriz num uuiverso de cores artificiais, para reproduc;ao em posters. Finalmente, em 
litografia offset, "From Are You &d', de Robert Heinecken (figura 35). 
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1.5.3 Fotografia vs. Escultura vs. Desenho vs. Pintura 
A sintese entre a imagem tecnica e os procedimentos chissicos das artes phisticas, tais como 
o desenho, a pintura e a escultura, caracteriza grande parte das poeticas hibridas realizadas 
nas wtimas decadas. Neste caso, as obras nao se prestavam a reprodu~ao em serie - como 
no caso anterior. Antes, aproximavam-se da no<;ao de obra Unica: a reprodutibilidade 
inscrita no dispositivo fotografico rendia-se a singularidade e unicidade de cada obra. 
Os dois primeiros trabalhos reproduzidos inserem a imagem fotografica no espa<;o 
tridimensional da escultura. 0 primeiro deles, de Robert Heinecken ("Figure Sections/Beach", 
1966), alem de cruzar a imagem fotografica com a escultura, propoe que esta seja move!, 
manipulavel (figura 36). Algumas fotografias foram seccionadas, e coladas a dez blocos de 
madeiras sobrepostos, articulados por urn eixo vertical intemo. Cada bloco podia ser 
rotacionado, permitindo a constrw;ao de inumeras configura<;oes: um trabalho que nao e 
bidimensional (como a fotografia), tampouco f1xo (como a escultura chissica). A segunda 
imagem reproduz uma obra de Dale Quaterman ("Maroelld', 1969): fotograf1as montadas 
sobre uma espuma plastica de silhueta humana (f1gura 37). 
Caracterizadas pela sintese entre fotograf1a e pintura sao as outras duas imagens 
reproduzidas. Ambas originam-se de imagens Polaroids, transferidas por contato para um 
segundo papel (tecnica de Polaroid Transfor), e retocadas se necess:irio. A primeira delas, de 
Lucas Samaras ("Photo Transformatiod', 1973), tern somente a sua regiiio central preservada 
(fJgUra 38). A segunda, de Bobbi Lane (Sem Titulo, 1996), cria urn resultado graf1co 
completamente estranho a objetividade fotograf1ca (f1gura 39). 
Figura 27 
Doug Prince ~ "'f£oatiJ{g Fan" ~ 1972 
fonte: Gm11dber;g (1987) 
Figura 28 
Jerry Uelsmann • "Equinlent" -1964 
fonte: Grundberg (1987) 
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Figura 29 
GerVan Elk- "M;,.;,'"pcop!e" -1976 
fonte: Gnmdberg (1987) 
Figura 30 
Michael Snow- "Press'- 1969 
fonte: Gmndbetg (1987) 
Figura 31 
Robert Rauschenberg- "Booster'- 1967 




Fred Burrel- seqUencia e "Floating Portrait'- 1971 




Ron! I-Ienning -- "Girl iN Cage'' - 1972 
fontc: Time lnc. (1971/72) 
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Figura 34 
Andy Warhol- "Marilyn Monroe" -1962 
fonte: Time Inc. (1971 /72) 
Figura 35 
Robert Heinecken- "FroJJI Yo11 Are Red' -1964/68 
fonte: Gnmdbezg (1987) 
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Figura 36 
Robert Heineck:en- "F~gum' Sectiom/Beach"- 1966 
fonte: Time b:c. (1971/72) 
Figura 37 
Dale Quatermen- "Mameild' - 1969 
fonte: Time Inc. (1971 /72) 
Figura 38 
Lucas Samaras- "Photo Tmnformation"- 1973 
fonte: Grundberg (1987) 
39 
Bobbi Lane -- sem titulo 1996 
fonte: 1996) 
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Capitulo 2 - A Infografia 
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Capitulo 2 - A Infografia 
2.1 Da Infografia e Sua Ontologia 
No sentido de estabelecer um contraponto como capitulo anterior- onde identificamos 
caractercs gerais que definem a natureza primeira da imagcm fotografica -, neste capitulo 
objetivamos caracterizar a imagem infografica1 naquilo que possui de mais singular em 
rela~iio as imagens tecnicas. Sendo assim, neste capitulo a infografia esta para as NTC, 
como no capitulo anterior a fotografia estava para o suporte fotografico, tecnico-mecanico. 
A partir da crescente difusao dos computadores, e seu impacto na produ~ao imagetica 
contemporauea, nos anos 80 observa-se a emergencia de um notavel esfon;o analitico com 
vistas a circunscrever as principais caracteristicas c qualidades desta nova gera~ao de 
unagens. 
Sobrctudo a partir do trabalho de Julio Plaza- "A Imagem Digital: Crise dos Sistemas de 
Representa~ao" (1991)- destacamos algumas das principais propriedades da imagem 
infografica. 0 corte semi6tico no qual Plaza apoia-se para construir sua analise da imagem 
infografica permite, exatamente, que a confrontemos com a imagem fotografica. 
2.1.1 Como Imagem Conceitual 
Desde logo, e preciso ter isto bern claro: a infografia como imagem conceitual opoe-sc 
radicalmente a fotografia como tra~o do real. Se, por um !ado, a imagem fotografica solicita 
a presenc;a fisica de objetos do mundo para sensibilizar a pelicula sensivel, por outro !ado, a 
imagem infografica os dispensa, na medida em que e uma imagcm construida scm recorrer 
ao mundo fisico atraves de tomada 6tica. T rata-se de uma imagem estruturada a partir de 
leis matematicas, suportadas pelo computador e atualizadas pelo operador. 
1 Lembramos o leitor, conforme apontado na Apresenta<_;:io deste trabalho, que a noyao de "imagem 
infogrifi.ca" deve ser entendida, a principia, como toda e qualquer imagem criada mediante a utiliza<_;:ao do 
suporte informatica. A imagem hibrida aparece como urn tipo de imagem particular dentro do universo 
digital. Tratamos, neste memento, das caracteristicas mais gerais das chamad:as imagens infogdficas. 
A imaterialidade da imagem infograf1ca - informac;ao em memoria- torna presente urn 
diferente tra<;o ontol6gico: a programa<;ao; em outras palavras, uma imagem-conceito (em 
oposi<;ao a imagem-ato) estruturada 16gica e matematicamente. Semioticamente, a imagem 
infografica "e uma imagem conceituaL Uma imagem-linguagem cujo objeto imediato e um programa" 
(Plaza, 1991: 17). 
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Na medida em que a imagem digital constitui-se dominantemente auto-referente, antecipa, 
pois, os objetos do mundo, ao inves de representa-los atraves de conexao luminosa e 
impressao quimica. Esta constatac;ao e de notavel importiincia uma vez que aponta para o 
cerne das transforma<;oes conceituais dentro das quais insere-se a problematica da imagem 
hibrida: "a imagem realizada por computador que .rimula um objeto, coloca para nos problemas ontol6gicos, 
pois esta.r imagens pre-existem aos objetos que representam, elas subvertem a ordem do mundo" (Plaza, 
1991: 12). 
Portanto, o primeiro deslocamento observado em relac;ao a produc;ao das imagens tecnicas 
corresponde ao fato de que as imagens conceituais sao defmidas e controladas a partir de 
leis e equac;oes matematicas, e niio atraves de tomada 6tica e impressao luminosa de objetos 
do mundo; uma tensao portanto entre realismo fotografico e realismo conceitual. 0 
conceito de programa<;ao consolida-se como a regra da constrn<;iio infografica, uma vez 
que o homem, em sinergia com a maquina, atraves dos programas, explora as 
possibilidades combinat6rias embutidas no suporte digital: o campo dos possiveis. 
2.1.2 Como Campo dos Possiveis 
Segundo Plaza, "a maquina nao informa alim do quefoi informada" (Plaza, 1991:16). 0 
desdobramento analitico desta sintese nos permite observar tres momentos do processo de 
constrnc;ao imagetica mediada pelas tecnologias digitais: neste momento, o campo dos 
possiveis emerge como urn poderoso instrumental criativo. 
Na relac;ao sinergica homem-maquina-programa, num primeiro momento surge o insight. 
pensamento anal6gico na sua forma livre, inventiva. Entre o devaneio e o esfor~o de 
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sintese, observa-se o germe da cria<;ao onde, com freqiiencia, pouco controle tern o criador 
sobre os caminhos pelos quais percorre o seu pensamento. 
No segundo momento, o pensamento livre cede Iugar ao esfor<;o formativo, onde o 
criador/ operador deve submeter-se as regras estabelecidas pelo meio com o qual trabalba. 
Todo urn elevado rigor matematico e cientifico (caractecistico das estruturas informaticas) 
sem o qual a realiza<;iio infografica tornar-se-ia impedida, cada vez mais apresenta-se 
"maquiado" pelas interfaces de natureza grafica, viabilizando as operac;oes formativas sem 
recorrer as regras mais rigidas e codificadas (a questao das interfaces sera objeto de analise a 
seguir). De qualquer modo, oeste momento, "a idtfia-modelo deve estar proposta na sua forma 
racional, isto i, associada as estmturas e as regras tecno!Ogicas" (Plaza, 1991: 16). 
No terceiro momento destaca-se, a partir do atrito entre ideia-modelo vs. regras 
tecnol6gicas, a incrivel capacidade combinat6ria do suporte digital, donde extrai-se o 
conceito da imagem infografica como urn campo de possibilidades: atualiza<;6es sucessivas 
promovidas pelo operador mediante fiedback da maquina. Observa-se, assim, que a natureza 
combinat6ria do suporte informatica apresenta-se como urn trac;o fundamental da 
produc;ao imagetica nurnerica: ao mesmo tempo em que a infografia caracteriza-se pela sua 
natureza conceitual, as possibilidades latentes de reconfigurac;oes sintaticas sao tambem 
evidentes, conduzindo, pois, os procedimentos formativos. 
Desde logo anotamos que o jogo de possibilidades circunscrito na atividade formativa 
atraves do computador nao pode ser comparado ao jogo de possibilidades encerrado na 
realizac;ao fotografica; nao por urna questao quantitativa Ga que os limites de ambos nao 
podem ser atingidos), mas sim por uma questao ontol6gica (eo que estamos a demonstrar). 
Assim, o segundo deslocamento promovido pelo meio digital em relac;ao ao universo da 
imagem tecnica pode ser resumido no seguinte: na realizac;ao fotografica, o problema da 
construc;ao e tratado atraves da 6tica da subtrac;iio, do corte, da projec;iio do real sobre a 
sensibilidade da pelicula, onde o trac;o desta rela<;iio (imagem vs. real) contarnina de modo 
incisivo tanto os processos formativos como os interpretativos. Do ponto de vista do 
fot6grafo, a articula<;ao entre os espa<;os referencial e fotogratico defmira o coeficiente de 
inova<;ao criativa de determinada imagem. No en tanto, o corte fotografico e linico, 
instandneo; e passado. 
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Ao contrano, na realizac;ao infografica, o problema da constrw;:ao e tratado a partir da 6tica 
da adic;ao, da composic;ao, da explora<;:ao de urn campo combinatoric de possibilidades, 
cuja marca contundente e a sua organiza<;:ao atraves dos programas em sinergia com o 
pensamento humano. Do ponto de vista do produtor, cada imagem se desdobra em 
mwtiplas variac;oes sem que haja perda de informa<;:ao: no universe digital, o 
processamento de informac;ao e regido sob 0 signo da permutabilidade. 
2.1.3 Como Simulac;:ao 
Em rela<;:ao ao conceito de simula<;ao, convem aclarar alguns pontos. Este conceito aponta 
para a possibilidade de criac;ao de imagens informadas a partir de dados externos, portanto, 
tendo em vista a ado<;ao de leis a prion: Contudo, e urn erro considerar que a simulac;ao 
trate somente de modelos realistas, ou seja, projetados a partir de experiencia colateral dos 
operadores com outros fen6menos, dados, informac;oes · do real. Procede-se tambem a 
simulac;ao de modelos que nao sao realistas. 
A simula<;ao atraves de estruturas informaticas pode apontar para a modelac;ao realista, 
quando, segundo Plaza, observa-se o realismo conceitual ou sintetico (Plaza, 1991: 73). 
Acima, ao apontar a natureza da imagem infografica como conceitual, insistimos no fato de 
que esta imagem sustenta-se a partir de leis estruturadas 16gica e matematicamente pelo 
computador. 0 mesmo ocorre com a simula<;:ao, contudo, no segundo caso, procede-se a 
sua constru<;ao atraves dos programas visando confronta-la com determinados aspectos da 
realidade: antecipando ou prevendo comportamentos e eventos; se possivel, "em concorddncia 
comp!eta com situarifes reais'' (Plaza, 1991: 7 4). 
Ademais, o jogo probabilistico circunscrito na pratica de cria~ao infografica, como tra~o 
ontol6gico, acentua as possibilidades de explora~ao e conhecimento da realidade atraves 
dos modelos. 
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Cabe ainda destacar que a cria~ao infografica decorrente dos modelos de simula~ao transita, 
semioticamente, nos dominios da conven~ao: sao signos construidos a partir de 
experiencias colaterais dos agentes com determinados eventos, freqilentemente 
mensurados, quantificados; tais imagens criam representa~oes altamente codificadas: 
solicitam, assim, repertorio especializado para a sua interpreta~ao. Ao mesmo tempo, 
emerge urn tras;o ideol6gico que toma emprestado a "especularidade" das imagens de 
natureza 6tica, recuperado-a nos dominios da simula~ao realista. 
Portanto, o terceiro deslocamento promovido pelo processamento digital de informa~ao 
em relas;ao a inscri~ao fotografica surge do carater de antecipa~ao de fenomenos inerente 
aos modelos de simula~ao. Observamos com bastante enfase que a imagem fotografica 
carrega consigo o peso de corresponder, ponto a ponto, a uma existencia passada: o 
registro fotografico sob o signo do Tempo, que nao retoma. 
Os modelos de simula~ao digital apoiam-se, exatamente, naquilo que a fotografia niio 
podera nunca fomecer: previsao, antecipa~ao, permuta~ao. Na linha do tempo, o objeto da 
fotografia e 0 passado, 0 da simula~iio, 0 futuro. 
2.1.4 Como Memoria 
Por urn !ado, a imagem infografica como imagem conceitual, campo de possibilidades e 
simula~iio, apoia-se em procedimentos de cria~ao ineditos em rela~iio aos paradigmas 
imageticos artesanal e tecnico. Por outro !ado, o proprio suporte digital pode operar como 
memoria, uma vez que a sua estrutura numerica permite recodificar informa~ao de outra 
natureza - como a textual, pictorica ou fotografica -, colocando-as sob a uniformidade dos 
bits informaticos. 
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Esta utilizac;ao aponta para o carater quantitativa da tecnologia pois privilegia os aspectos 
de preservac;ao I recuperac;ao de informac;ao. Sao diversos os suportes que podem 
armazenar estas informac;oes e coloca-las em disponibilidade: meios tangiveis como os CD-
R OMs, ou intangiveis como as redes. 
2.2 Da Intersecc;ao Entre os Meios: a Criac;ao do Hibrido 
Neste momento interessa-nos refletir sobre a problematica da intersec<;ao, ou hibridiza<;ao, 
entre os meios, uma vez que a imagem hibrida e resultante da sintese entre o universo 
fotografico e o digital. 
Sendo assim, a problem:itica dos hibridos deve ser tratada num primeiro momento num 
sentido amplo, ou seja, observando trac;os genericos dos processos de sintese entre os 
meios. Devemos, ainda, tecer consideraqoes relativas a migrac;ao entre diferentes c6digos, 
dado que o suporte digital opera notadamente como urn meio recodificador, ou seja, que 
recupera com parcialidade (e isto e muito importante) diversos c6digos tradicionais, 
recriando portanto a propria hist6ria dos meios. 
Ao considerar a sintese entre a imagem fotografica e a infografica como urn processo 
notadamente de recodifica<;ao devemos tambem observar seus operadores: enfase nos 
conceitos de transduc<;ao e interface. 
Finalmente, apontaremos para duas possibilidades de hibridiza<;ao entre os meios: 
intermidia e multimidia; a primeira operando por coordenac;ao qualitativa e a segunda por 
justaposiqao quantitativa. 
2.2.1 Do Atrito Entre os Meios 
Marshall McLuhan em seu famoso e polemico livro- "Os Meios de Comunicac;ao como 
Extensoes do Homem" (1969) - nos fornece not:iveis orientac;oes no sentido de 
compreender, como a partir de processos de hibridizac;ao - sintese entre os meios -, surgem 
novas formas de cria<;ao e renovac;ao da percep<;ao humana. Pretendemos recuperar 
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brevemente sua argumenta<;ao com a inten-;:ao de privilegiar seu posicionamento em 
rela-;:ao as formas hibridas. 
"0 Meio e a Mensagem" e a grande sintese promovida por McLuhan na constru<;ao de sua 
reflexao, fundando a partir de en tao uma nova linha de abordagem em rela-;:oes aos 
fenomenos da comunicac;ao. 
A reflexao de McLuhan orienta-se a partir de uma analise dos meios de comunicac;ao como 
extensoes do homem, opondo-se as anillises de cunho conteudista, que por sua vez 
observam o conteudo das mensagens em oposic;ao a sua estrutura2 
McLuhan e taxativo ao considerar os meios, e suas estruturas de funcionamento, como 
elementos detonadores de transformac;oes nos complexos sociais e psiquicos da 
humanidade, muito mais do que qualquer conteudo que os pr6prios meios venham a 
transmitir. 0 problema da manipula<;ao e colocado na existencia propria dos meios, e de 
como eles moldam, sem resistencia, a percepc;ao e o comportamento humanos. Segundo o 
autor, o conteudo de uma mensagem e urn outro meio. Nas suas palavras: 
" [. . .] a mensagem de qua!qtter meio ott tecno!ogia e a mttdanra de esca!a, cadincia ott padrao 
qtte esse meio 011 tecnologia introdttz nas coisas httmanas. [. . .] fjd o contmdo} de qtta!qtter 
meio Ott Veicttfo e semprr: Otttro meio Ott vefcttfo. Muita gente estaria inclinada a dizer qtte 
nao era a mdquina, mas o qtte se fez com e!a, qtte constittti de Jato o seu significado ott 
mensagem. Em termos de mudanra que a mdqttina introdttzjtt em nossas re!arrXes com os 
outros e conosco mesmos, pottco importm•a que e!a prodtt{jsse flocos de milho 011 Cadi/lacs. 
2 
"Uma caracteristica dos estudos dos ''cldssicos" sabre a ideologia foi te-la concebido como repert6rio de conteli.dos, que 
represrmta-111 a realidade segutido a perspectiva de clarse daqueles que os fommlam. Os traba!hos semi6ticos e comtmicacio11ais 
demonstram, por outro !ado, que o ideo!Ogico nJo reside - pelo menos de maneira preferencial- t/O contetido, que niio i uma 
propn'edade da mensagem, m Q ifeito tk um 1ipQ de organi;mp!io do processo comunicacional. A ideologia pode man!fostar-se, 
tambem, atravis dos contnidos, sobretudo no que eies levam de implidto, mas basicamente se apresenta no sistema de regras 
semdnticas que rrgem a comunicarao sociaL {..] Ao dar-nos instrumentos para captar essas apafi.pOes m5mades, niio-tradicionais 
da tdeologia, a semi6tica ilunJina aspectos do fttrOmeno estdtico, nexos entre as obrat de arte e suas cotidirOes sociais de prodHfitO,. 
circular?io e consumo que ati pouco tempo atrds permaneciam invisfveis. Mas tambim permite recolocar problemas do estudo 
inferno das obras. A idiia de que asfOrmas ou imagens de um quadro contuiam ideologias (politicas, sociais), entendidas como 
contetidos,foi desqua!ijicada hd tempo por trabalhos de estitica jilosrffica. Mas o e'!foque semidtico s11pera essa discussiio, 
encarada de um lado e outro como se s6 tratasse da estrutura interna da obra: o problema inferno i visto de otttra maneira 
qua!fdo se reconhece que o conteUdo e forma atuam juntos, porque o ideolOgico opera ao mesmo tempo 110 que diijm as image11s e 
na maneira como se apresentam, mas tambim porque o ideoldgjco niio i um contetido da obral seniio i gerado no processo de 
semiose social' (Canclini, 1979: 67-70- grifo do autor). 
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[. .. ]fl. meio f ~configura f controla q Pro,Porciio efbrma das acifes f as.rociaciJes humana.r" 
(McLuhan, 1969: 21-23 - grifo do autor). 
Portanto, toma-se transparente atraves desta citao;:iio que McLuhan esta atento ao impacto 
dos novos meios e tecnologias sobre a estrutura, o comportamento, as a<;:oes da sociedade. 
McLuhan, mais acliante, vai considerar a eletricidade como urn meio que recoloca a 
humanidade em condio;:oes de retomada de uma "conscientiza<;:ao profunda", perclida com a 
fragmentao;:iio mecanico-industrial. No seu entendimento, trao;:os psiquicos e sociais das 
sociedades foram moldados pela maquina de maneira explosiva e fragmentada, portanto, de 
modo superficial e especializado. Ao contracio, as tecnologias eletricas favorecem a 
integrac;ao e descentraliza<;:iio, sendo assim implosivas e participativas. Esta oposi<;ao leva o 
autor a considerar a existencia de meios quentes e frios. Meio quente e aquele que opera em 
favor da especializa<;:iio dos sentidos, fomecendo elevada quantidade de informac;ao e 
fragmentando as experiencias perceptivas. Ao contracio, meio frio e aquele que, ao fornecer 
menor quantidade de informac;ao, opera em favor da complementa<;:iio e de uma maior 
participa<;iio do receptor/leitor. 0 meio quente esta para a alta defmiqiio, como o frio esta 
para a baixa defmiqao. 
McLuhan aflrma que "os efeitos da tecnologia niio ocorrem aos nibtis das opini!Jes e dos conceitos: eles se 
manifostam nas relar!fes entre os sentidos e nas estmturas da percepriio, num passo fzrme e sem qualquer 
resistencia" (McLuhan, 1969: 34). Portanto, existe uma cliferenqa entre os meios produzirem 
acontecimentos ou, produzirem consciencia. A velocidade e caracteristica da implosiio 
promovida pelas tecnologias eletricas, que por sua vez configuram novos modos de 
organiza<;iio da percepc;iio e sensibilidade humanas. 
Segundo McLuhan, a sucessao dos meios ou tecnologias niio ocorre por sucessao linear, 
mas por atrito, de onde surgem as formas hibridas. Deste modo, as forma hibridas 
aparecem como resultado do desenvolvimento tecnol6gico, porum !ado; e por outro, dos 
choques e processos de ajuste entre as novas estruturas e os meios e tecnologias que as 
precederam. 
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A percepc;ao deste fato nos conduz a urna dupla constata<;ao: em primeiro Iugar, evidencia 
as formas hibridas como formas "novas", que originam-se a partir do choque, conflito, 
intersecc;ao entre meios e tecnologias; em segundo Iugar, as formas hibridas tomam visiveis 
trac;os constitutivos dos meios precedentes, que outrora encontravam-se diluidos por urn 
processo- segundo McLuhan -,de "narcose", ou embotamento da percep<;ao, a partir do 
encantamento gerado na humanidade pelo desenvolvirnento de urn novo meio ou 
tecnologia. 
"Os meios, ott extensifes do homem, siio agentes ''produtores de amntecimentos", mas nllo 
agentes "produtores de consciencia". A hibridizarao ou combinarao desses agentes oforece uma 
oporlunidade especialmente favordvel para a observarao de seus componentes e propriedades 
estmturais. 0 radio alterou a forma das estrfrias noticiosas, bem como a imagem jilmica, 
com o advento do sonoro. A tel"isao prowcou mudanras drdsticas na programarao do radio e 
na forma das radionovelas. [. .. } 0 hibrido, ou encontro de dois meios, constitui um momento 
de verdade e de reve!arao, do qual nasce a forma nova. Isto porque o paralelo de dois meitJS nos 
maltfem nas fronteira.r entre formas que nos despertam da narcose narci.rica. 0 momento do 
encontro dos meios e um momento de liberdade e !iberarao do entorpecimento e do transe que 
eles impife aos nossos sentidos (McLuhan, 1969: 67 -75). 
Recolocando tais questoes no ambito da fronteira entre a imagem fotografia e a infografica, 
de onde surge a chamada irnagem hibrida, restam tres considerac;oes. 
Em primeiro Iugar, do choque entre o universo fotografico e o digital emerge, de fato, uma 
nova qualidade. Observa-se, neste caso, projec;ao de caracteres de inovac;ao sobre caracteres 
de preserva-;:ao: neste sentido trata-se de algo "novo". A enfase nas possibilidades de 
manifestac;ao estetica e criativa ocorre notadamente sob o signo da recriac;:ao, tendo em 
vista os procedimentos de recodificac;ao digital de irnagens fotograficas. Recodificac;ao, 
recriac;ao, traduc;ao, aparecem como marcas constitutivas das irnagens hibridas. 
Em segundo Iugar, McLuhan orienta-nos em rela-;:ao as possibilidades hibridas como 
momentos de revelac;ao e descobrimento. Neste sentido, o hibrido digital opera 
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retoricamente sobre as estruturas foto e infogritficas, nos informando em rela<;ao a marcas 
singulares dos meios precedentes: a partir do hibrido, nao mais olharemos para a fotografia 
como antes (trataremos dis to no proximo capitulo). 
Finalmente, segundo Plaza, a imagem recodificada evidencia "a possibilidade de interforencia e re-
criarao do mundo e das imagens existentes", de on de emerge " o cardter da operarao rea!izada, irto e, 
como transcriarao, transposirao ott transcodiftcarao da imagem adquirida" (Plaza, 1 991: 90). N a 
medida em que a imagem hibrida sintetiza procedimentos fotograficos (dominantemente 
indiciais) e procedimentos infograficos (dominantemente auto-referentes), projeta-se no 
centro do processo de recria<;ao imagetica urn diaJ.ogo entre uma estrutura tributana da 
no<;ao de programa<;ao e interface tecnol6gica, e outra que presta contas de referentes 
externos a 16gica digital, de origem fotoqillmica. 
2.2.2 Migrac;:ao de C6digos 
A marca que deve ser inscrita na reflexiio sobre a constru<;ao das imagens hibridas e a 
migra<;ao de c6digos: passagem do universo anal6gico fotografico ao numerico discreto. A 
imagem hibrida nasce, portanto, sob o signo da recria<;ao, ou recodifica<;iio; sintese de 
diferentes meios. 
Acreditamos que neste processo de recupera<;iio, releitura, transcria<;ao, demarcam-se 
novos procedimentos constitutivos; a condi<;iio ontol6gica deste genera de imagem coloca 
questoes anteriormente inexistentes: a recodifica<;ao digital nao e neutra mas arbitrana, 
coexistem informa<;ao fotografica e numerica, 0 sinal grafico e completamente permutavel, 
simulam-se referente 6ticos. 
0 processo hibrido permite preservar tra<;os da objetividade 6tica do aparelho fotografico 
na medida em que incorpora o c6digo fotografico; ao mesmo tempo, coloca a imagem no 
centro de urn leque de opera<;oes esteticas: atualizam-se as marcas da imagem conceitual e 
do campo dos possiveis (como vis to, tra<;os das imagens infograficas ). 0 meio digital opera 
triplamente sobre a imagem: na sua reelabora<;ao sintatica, na sua rela<;ao com possiveis 
objetos/ referentes, e nos processos de significa<;:ao que originam-se a partir de en tao. 
Interessa-nos, neste momento, identificar os operadores deste processo de recodifica<;ao. 
2.2.3 Transductores e Interfaces 
0 processo de transduc<;iio esta representado nas conversoes de sinais realizadas atraves 
dos computadores. 
"Exemplijica a passagem de um c6digo estrutttrado para outro. U m mode!o de transduqiio 
consiste em tradw:jr um sinal por uma imagem. Esse sinal pode serum evento sonoro, um 
gesto, um frame de TV ott uma fotografta. Todo o universo de sinais (ronoros, textos, 
imagens, gestos) coloca-se a disposi[iio em estado potencial de recria[iio pelos processos 
infimndticos. Surge assim, uma re!ariio entre o mundo jlsico, sensive! e analrigico eo universo 
conceitua! e digital da tecnologia" (Plaza, 1991: 49). 
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A conversao pode realizar-se no sentido analogico-digital, e tambem vice-versa. A propria 
possibilidade de transmissao de informa<;ao digital atraves de redes de comnnica<;ao 
telefonica (anal6gicas), sinteti:La duas opera<;oes transductoras: atraves do modem 
(modulador e demodulador de sinal), na origem da transmissao a informa<;ao digital e 
convertida em impulso analogico para seu envio atraves das linhas telef6nicas; no destino, 
o impulso analogico e reconvertido em sinal discreto para ser operado no computador. 
Nesta perspectiva, a no<;iio de interface incide profundamente sobre os aspectos de 
controle e comunica<;iio entre homem/ maquina. Somente atraves das interfaces tem-se 
acesso as informa<;oes em memoria digital. Portanto, o conceito de transduc<;iio define urn 
modelo de opera<;iio: recodificadora, tradutora. Por outro !ado, as interfaces representam os 
dispositivos concretos, tangiveis, que operam a recodifica<;ao de informa<;iio. 
Considera-se os dispositivos de comnnica<;ao segundo suas caracter:isticas de entrada (inpu!) 
ou saida (outpu!) de informa<;ao. Urn dispositivo de entrada permite a conversao de 
informa<;ao analogica em informa<;iio dis creta. 0 scanner recodifica digitalmente uma 
fotografia; o mo11se, tra~os de uma gestualidade; o teclado, nosso repert6rio. Por outro !ado, 
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um dispositivo de saida converte sinal digital em informa~ao analogica: impressoras, plotters, 
film printers, e o proprio monitor. 
Do papel dos transductores e interfaces nas possibilidades de manifesta~iio estetica, Plaza 
nos informa que: 
" [. . .] a re!apao imaterial/ material nos mo.rtra os processos de criarao e trdn.rito de infimnarao 
icdnica, onde as sinergia.r (cooperarao) entre inteiface.r e transductore.r permitem atingir uma 
multipliddade de imagens diversijicada.r e qttalificadas pelos meios de produrao que geram 
uma reprodutibilidade (sempre disponivel) diforente da industria!' (Plaza, 1991: 55). 
Niio podemos ainda desconsiderar, no processo de comunica~iio operador/ suporte, a 
presen~a dos softwares. Como sabemos, nao ha opera<;ao com as maquinas (hardwares) sem os 
programas, como tambem niio acessamos os softwares na ausencia dos dispositivos rigidos. 
A correta identifica~ao do processo de transforma<;ao das interfaces se coloca como uma 
questao fundamental para uma adequada compreensiio das possibilidades introduzidas pelo 
suporte digital como ferramenta de manifesta<;ao estetica e criativa. No sentido de 
compreender o papel da interface em diferentes modos da gestao social do conhecimento e 
de como determinadas tecnicas de armazenamento e de processamento das representa<;oes 
favorecem certas transforma<;oes culturais, Pierre Levy nos informa que: 
"a norao de inteiface, na tJerdade, n!io deve ser limitada as tecnicas de comunicarao 
contempordneas. A impress!io, por exemplo, a primeira tirta e sem dzitida 11m operador 
quantitativo, pois multiplica as copias. Mas representa tambem a invenrao, em algumas 
decadas, de uma interface padronizada extremamente originaL- pdgina de titulo, caberalhos, 
nttmerarao regtt!ar, sumdrios, notas, reflrendas cntzadas. Todos esses dispositivos ldgicos, 
c!assijicatOrios e espaciais sttstentam-se ttns aos outros no interior de uma estnttura 
admiravebnente sistematica Estamos hoje tao habituados com esta inteiface que nem 
notamos mais que existe'' (Uvy: 1994: 34). 
Dentro de urn recorte mais recente, e mais proximo ao conceito de interatividade que 
temos em pauta, anotamos que uma adequada identifica~ao do desenvolvimento da 
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interface do computador nos permite apontar urn grande salto nos aspectos de controle e 
comunicat;ao entre usu:irio/maquina. Lembramos que, em urn periodo mais distante na 
hist6ria dos computadores, estas maquinas eram dedicadas a executar dlculos complexes 
em areas como a matematica e a fisica, sendo que nao dispunham de monitor nem teclado. 
Na medida em que estes perifericos sedimentaram-se como parte integrante do chamado 
computador - de tal sorte que hoje nem sequer imaginamos urn computador desprovido 
destes dispositivos -, a linguagem que permitia ao operador a entrada de dados ainda era 
alfanurnerica, extremamente codificada e complexa. Somente a partir de meados dos anos 
80 os grandes produtores mundiais de sift e hardware caminham para o desenvolvimento de 
uma interface mais intuitiva, sedimentando a comunicac;:ao entre homem/ maquina como 
urn processo interativo, bidirecional. 0 operador, ao proceder a entrada de dados, recebe 
da maquina urn feedback visualizado na tela - urna imagem constituida por pixels, atualizada a 
cada novo comando do usu:irio: meta-imagens. 
"0 instantdneo feedback e necessdno para prowr efetiva participar!io entre usudrio e 
computador. A interatividade que opera em tempo real, permite o nascimento de form as 
imageticas diante dos olhos do operador de maneira rdpida, versciti! e Jluida" (Plaza, 1991: 
15). 
Na medida em que a interface dos computadores apresenta-se mais como urn dispositivo 
interativo, acaba por favorecer de certa maneira a utiliza<;ao de processes mentais intuitivos 
e anal6gicos por parte do usu:irio, "pois sd pensamos atravis dos signof' (Plaza, 1991: 18). 
Nas plataformas graficas mais recentes, o desenvolvimento das interfaces graficas tomou a 
rela<;ao usuario-maquina muito mais facilitada, pois restringiram em grande medida a 
necessidade de utilizat;ao de linhas de comando, mensagens extremamente codificadas que 
requeriam do usu:irio urn aprendizado arduo e demorado, se comparado com as interfaces 
graficas. 
No aspecto de constru<;ao imagetica, a natw:eza do suporte digital favorece determinadas 
poeticas como a bricolagem, ou seja, a justaposiqao de elementos singu!ares gerando algo 
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novo ( comandos como o ct~t, copy e paste, amplamente dispon!veis em plataformas gr:ificas, 
silo condicionantes deste favorecimento ). Ha ainda a possibilidade de infmitas opera<;oes 
de c6pia, altera<;ao, duplica<;ao, entre outros, sem que estes procedimentos impliquem em 
.rasura ou perda da informa<;ao. Pela propria natureza da imagem digital, os conceitos de 
matriz e reprodu<;ao tecnica sao destit:u!dos de sentido; as imagens encontram-se sob o 
signo da disponibilidade, meta-imagens atualizadas a partir de urn campo infmito de 
possibilidades. 
Portanto, podemos anotar que a interface grafica possibilitou uma amplia<;ao nos processos 
de controle e comunica<;ao entre usuario-maquina, uma vez que o operador trabalha com 
entradas de informa<;oes e recebe .ftedback da maquina (visualizado no monitor) de maneira 
praticamente instandnea e, sobretudo, que estes mecanismos de controle e comunica<;ao se 
fundamentam em processos intuitivos e anal6gicos (em oposi<;ao as representa<;oes 
codificadas e abstratas das linhas de comando ). 
Os principios basicos que compoe a chamada "interface amig:ivel" podem ser resumidos, 
"na repmentariio jigurada, diagramatica ou iconica das estrutttras de informariio e dos 
comandos; no ttso do mottse que permite ao usudrio agir sobre o qtte ocorre na tela de forma 
intuitiva, sensoriomotora e niio atrmis do envio de uma seqiii!ncia de caractereJ alfanttmbicos; 
nos mentts qtte mostram constantemente ao UJttario as operarifeJ q;te ele pode rea!izar; e, na 
tela grdftca de alta resoluriio" (Uvy, 1994: 36). 
As novas possibilidades de manifesta<;ao estetica e criativa, residem, dentro do nosso ponto 
de vista, na oportunidade de uma sintese qualitativa entre o meio, o c6digo, a linguagem 
fotognifica, e o suporte digital. Neste sentido, "as tecno/rJgias avanradas n!Jo se limitam a 
proporcionar a mera reprodtttibi!idade de informarifes existentes. mas jact~!tam a criariio de imagens e 
poeticas que, sem essas tecno!ogias, niio poderiam ser criadas e que constitui o dado novo da ariio entre arte e 
tecno!ogia" (Plaza, 1991: 33). 
2.2.4 Intermidia vs. Multimidia 
Resta ainda tecer considera<;oes em relac;ao a dois modos de organizac;ao de codigos c 
meios em estruturas hibridas, a saber: intermidia e multirnidia. 
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Segundo Plaza, o conceito de "sinergias multimediaticas" sintetiza a noc;ao de que, "enquanto 
nos processos artesanais atua a mao humana e nos processos indu.rtriai.c co!aboram as mdquinas, os processos 
eletronicosfuncionam com o esfor;o integrado de muitas linguagens" (Plaza, 1991: 51). 
Dentro desta perspectiva, Plaza nos informa que sao duas as possibilidades de hibridizac;ao 
entre os mews. 
"U m primeiro caso a montagem de vdrios deles pode fazer surgir um otttro que e a soma 
qualitativa daqtteles que o constituem, a hibridizarao produz um dado zitttsitado que e a 
cria;ao de ztm novo meio antes ine:xistente. Temos, assim, proces.ro.r de coordena;ao (sinergia) 
entre linguagens e meirJS, ztma intermidia. Uma segztnda possibilidade e sttperpor diversas 
tecnologias, sem que a soma resolva 0 conflito. Ne.rte ca.ro, OS multiplos meios nao chegam a 
reali'{flr uma sintese qualitativa, resultando uma especie de co!agem conhecida como 
multimfdia" (Plaza, 1991: 53). 
Sendo assim, observa-se que os processos de sintese entre os meios podem orientar-se 
segundo duas posturas: uma qualitativa e outra quantitativa. N a postura qualitativa, existe a 
dominancia de caracteres de inovac;ao em rela<;ao aos caracteres de preservac;ao: " arte 
como tecnologia". Ao contrano, na postura quantitativa, torna-se do min ante trac;os de 
preservac;ao em relac;ao a inovac;ao: "tecnologia como arte". 
No dominio da imagem hibrida, observamos a vigencia destas duas orienta<;oes, que serao 
adequadamente consideradas no proximo capitulo. Antecipadamente, podemos dizer que 
na postura quantitativa (multirnidia), prestigia-se o meio infografico como "memoria", 
depositario de informac;ao. A recodificac;ao de imagens fotograficas no suporte digital visa, 
dominantemente, a preservac;ao de sua estrutura sintatica, assim como a sua difusao atraves 
de CD-ROMs e redes telematicas: o Museu Imaginirio tal como entendido por Andre 
Malraux. For outro !ado, na ado<;iio da postura qualitativa (intermidia), prestigia-se o 
computador como ferramenta de manifesta<;iio estetica e criativa, onde estiio presumidas 
interferencias de ordem sintatica na imagem recodificada. 
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Portanto, do ponto de vista criativo, a imagem hibrida e resultante da sinergia e 
coordena<;iio entre os meios foto e infograficos; podemos falar em intermidia. Contudo, na 
medida em que o suporte digital presta-se tambem a difusao de informa<;iio fotografica, esta 
superposi<;iio de informaqao nao resulta numa sintese qualitativa: temos a multimidia. 
2.3 Das Condi<;oes de Cria<;ao do Hibrido 
Com o desenvolvimento tecnologico, tem-se considerado a interatividade como uma 
caracteristica singular das tecnologias mais recentes, especificamente, as tecnologias 
informaticas. Pretendemos situar aqui o conceito de interatividade face ao desenvolvimento 
das poeticas abertas. 
Neste sentido, em primeiro lugar, delimitaremos um contexto teorico de natureza reflexiva, 
no qual a problematica da interatividade possa ser inserida; posicionando o 
desenvolvimento dos dispositivos interativos em urn panorama de ampla transforma<;ao no 
conceito de obra de arte, imposta pelas poeticas contemporaneas e pelo desenvolvimento 
tecnologico. Em segundo lugar, apresentaremos os elementos centrais que circunscrevem o 
conceito de interatividade nas tecnologias informaticas, vale dizer, o que as tornam 
especificas em rela<;ao as tecnologias anteriores, notadamente no aspecto interativo. 
2.3.1 A Partir da Abertura da Obra de Arte 
Umberto Eco nos informa que a arte contempod.nea se coloca cada vez mais como 
reflexiio sabre seu proprio problema, ou seja, assume uma fun<;iio notadamente 
metalingilistica, onde a pintura elabora um discurso estetico sabre a propria pintura, a 
poesia sabre a poesia, a fotografia sabre a fotografia. Este carater metalingilistico 
enfatizado pelos artistas contempodneos, desloca a no<;ao de Belo, de genio individual, e 
acentua o papel da poetica sabre a obra, do processo sabre o produto acabado. 
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Se, porum !ado, o contexto introduzido pelas poeticas contemporaneas e de intcnsa 
fragmenta~ao e complexidade; por outro !ado, segundo Eco, o ftl6sofo nao deve se privar 
de desenvolver um discurso reflexivo sobre a experiencia concreta, enfrentando a 
dificuldade de tra~ar urn panorama abrangente sobre a diversidade e infmidade das 
experiencias concretas. A necessidade de uma defmi~ao geral de arte se faz necess:il:ia para 
proceder a uma distin~ao "entre um processo !Ogico, um .rentimento moral ou ttm processo artfstico; 
porim identijicando ttma estrtttttra comttm a todos os fendmenos. (. . .) significa qtte devo referir-me a cada 
fendmeno na stta concreticidade, mas tttilizande ttm qttadro geral, ttm criteria de orientarao" (Eco, 1972: 
137). 0 problema que se coloca neste instante a quem queira desenvolver tal dcfiniqao e, 
como visto, a tensao entre a gcneralidade de uma defmi<;ao e a especificidade e 
complexidade das poeticas vcrificadas na experiencia concreta. 
Dentro desta ampla perspectiva, e uma vez acentuada a importancia de uma defmiqao geral 
de arte, procedemos a uma pequena transposiqao do trabalho de Umberto Eco - "Obra 
Aberta" - onde encontramos uma defmi~ao de obra de arte que nos parece adequada ao 
desenvolvimento da problematica da interatividade: 
"a obra de arte i ttma mensagem fimdamentalmente ambigua, ttma plttralidade de significados 
qtte convivem nttm so significante. (. . .} Visande a ambigiiidade como valor, os artistas 
contemportineos voltam-se conseqttentemente e amitide para os ideais de informa!idade, 
desordem, ccmsalidade, indeterminarao dos resultades; daf por que se tentotl tambim imposta 
o problema de ttma dialitica entre 'Jorma" e "abertura": isto i, definir os limites dentro dos 
qttais uma obra pode lograr o maximo de ambigiiidade e depender da interoenrao atiw do 
con.rttmidor, sem contudo deixar de ser "obra". Entendendo-se por "obra" ttm objeto detado 
de propriedades estruturais deftnidas, qtte permitam, mas coordenem, o revezamento das 
interpretarifes, o deslocar-se das perspectivas" (Eco, 1971: 22-23). 
Sem ter a intenqao de retomar o percurso metodol6gico proposto pelo autor para o 
desenvolvimento do conceito de obra aberta, porem, com o intuito de apontar os 
elementos centrais deste percurso que nos parecem importantes para a contextualizaqao das 
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poecicas interacivas, anotariamos o seguinte: a poecica da obra aberta introduzida pela 
contemporaneidade difere daquela abertura inerente a qualquer objeto estecico. Na medida 
em que a informac;ao estecica e essencialmente caracterizada pela sua intraduzibilidade, 
ambigii.idade, e polissemia, a principia toda e qualquer obra de arte e aberta, ou seja, a 
leitura que o interprete fara sera sempre mediada pelo seu repert6rio. No en tanto, o 
aspecto que deve ser acentuado e o de que as poecicas da obra aberta tratam a abertura da 
obra a partir de uma intencionalidade formativa, ou seja, a abertura faz parte da poecica 
desenvolvida pelo arcista. Ela visa promover no interprete atos de liberdade consciente, 
torna-lo um centro acivo de relaqoes inesgotaveis, exigindo uma resposta livre e invenciva. 
A obra aberta apresenta elementos de sugestiio que, ao inves de conduzir a uma 
interpreta<;iio convencionalizada, favorece e exige que o leitor desenvolva sua parcicipac;ao. 
Abertura aqui entendida como um campo de possibilidades interpretacivas, implicando em 
uma renovac;ao da sensibilidade percepciva. Dentro desta perspectiva, e operaciva a propria 
distinc;ao que Eco elabora entre abertura de primeiro e segundo grau. Abertura de primeiro 
grau equivale as possibilidades de interpreta<;ao inerentes a qualquer objeto estetico, face a 
singularidade de cada receptor. Abertura de segundo grau e aquela especifica das poeticas 
contemporitneas, que exige do interprete a sua participac;i'i.o atraves de uma resposta nao 
convencionalizada. 
Tendo feito esta distinc;ao, Eco anota uma terceira categoria de obra que pode ser 
desenvolvida- esta de fundamental importitncia para a discussao da interatividade -, a obra 
em movimento; que por sua vez poderia assumir estruturas imprevistas, fisicamente 
irrealizadas, oferecendo diferentes modos de interpretac;ao ao leitor. 0 conceito de obra 
apresentado anteriormente, de varios significados emergindo de um s6 significante e 
deslocado pela existencia latente - anterior a significac;ao - de varios significantes. 
Embora Eco posicione o problema da abertura da obra de arte face as proposic;oes 
formativas contemporaneas (portanto num contexto hist6rico delimitado), interessa-nos 
aqui acentuar determinados aspectos em rela~ao a ideia de participac;ao do espectador, uma 
vez que acreditamos na coexistencia de duas possibilidades participativas: interas:ao e 
interatividade. 
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Interac;:ao, como primeira possibilidade participativa frente a abertura da obra de arte, nos 
sugere a participac;:ao do espectador em poeticas abertas (intencionaimente abertas), tal 
como recuperado por Eco no capitulo "A Obra Aberta nas Artes Visuals": da adion painting 
as esculturas de Calder , passando pela musica de Webero, entre outros. Eco nos informa: 
"obra aberta como proposta de um "campo" de possibilidades inte!J!retativas, como 
configurarao de estimu!os dotados de uma substancial indeterminarao, de maneira a induc(ir o 
fruidor a ttma serie de "leitttras" sempre varitit:eis; estrutttra, enfim, como "conste!arao" de 
elementos que se prestam a diversas rela.riies redprocas. Dai a possibilidade -por parte do 
fruidor- de escolher as prrJprias direrifes e coligarifes, as perspectims pri~i!egiadas por eleirao, e 
de entrever, no jttndo da conflgttrariio individtta~ as otttras individuarifes possiveis, qtte se 
excluem mas coedstem, nttma continua exclusiio-implicarao reciproca" (Eco, 1971: 150-
154). 
Trata-se, portanto, de estruturas fisicamente realizadas, orientadas a abertura interpretativa: 
participac;:ao como interac;:ao. 0 conceito de interatividade, ao contrano, nos remete 
necessariamente a uma possibilidade participativa na qual o leitor tern acesso a propria 
configuras:ao dos elementos, num contexto hist6rico mais recente em relac;:ao ao conceito 
de abertura proposto por Eco. Obse:rva-se a interatividade, em oposic;:ao a interaqao, a 
partir da utilizac;:ao do computador como suporte para o desenvolvimento de praticas 
formativas. 
2.3.2 A Partir da Interatividade da Obra de Arte 
Em seu artigo "De Ia Participation ii l'Interactivite dans !es Arts P!astiqttes" (1988), Frank Popper 
assinala diferentes momentos da produs:ao artistica contemporilnea e, neste panorama, 
como situou-se a passagem do conceito de participac;:ao (como interaqao) a interatividade. 
Cabe registrar que Popper e taxativo ao considerar que o desenvolvimento das poeticas 
interativas e sincronico ao desenvolvimento de certos dispositivos tecnol6gicos. 
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E necess:lrio reconhecer que determinadas tecnicas - ou tecnologias - condicionam o 
resultado da formatividade arcistica. Nao ha qualquer tipo de desvinculamento entre a 
poetica elaborada por urn arcista em urn determinado periodo e todo o contexto s6cio-
tecnico, cultural - e mesmo a propria hist6ria da arte que o circunscreve. E, dentro desta 
perspectiva, a tecnica exerce urn papel fundamental. Chama-se a aten~ao aqui para I..i'vy 
que, em seu hvro "Tecnologias da Intehgencia", denomina a todo este condicionamento 
tecnico - e nao determinismo -,de transcendental hist6rico, acentuando o papel da tecnica 
e das tecnologias da informa<;ao dentro deste conceito por ele desenvolvido: 
"(. . .] a .ruce.rsiio da omlidade, da escrita e da iffji!rmdtica como modos jundamentais de gestao 
social do conhecimento niio se dd por simples substituirao, mas antes por complexiftcarao e 
deslocamento dos centros de gravidade. Isto niio nos conduzirti a qua!quer versiio do 
determinismo tecnologico, mas sim a ideia de que certas tecnicas de armazenamento e de 
processamento das representarifes tornam possiveis ou condicionam certa.r etJO!urifes culturais, 
ao mesmo tempo em que deixam uma grande margem de iniciativa e intepretarao para os 
protagonistas da historic/' (Levy, 1994: 1 0). 
Tendo em vista este relativo condicionamento dos meios que o arcista opera sobre o 
produto formado, assinalamos que o computador teve papel decisivo na passagem da 
no<;ao de parcicipa<;ao (como intera<;ao) a interatividade; primeiro, atraves da conjun<;iio das 
tecnicas de nurneriza<;ao de imagens; segundo, no desenvolvimento das tecnicas de 
comunica<;ao informatizadas; e, terceiro, a partir do uso das redes telematicas. Estes 
elementos fomeceram, a partir dos anos 80, condi<;oes para uma rela<;ao interativa, 
bidirecional, entre obra e espectador. Se a parcicipa<;ao do espectador ja era requerida pelas 
poeticas contemporaneas, exigindo atos de hberdade consciente, colocando-o como centro 
ativo de rela<;oes inesgotaveis, sugestionando possibilidades de interpreta<;ao ao inves de 
conduzir a urn significado univoco - tudo isto materiahzado em trabalhos que abrangem, 
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entre outros, a abstrac;ao (mformalismo) nas artes pl:isticas e na fotografia, os happeningr, 
performances, instalac;:oes -;com 0 desenvolvimento das tecnologias numericas, dos 
dispositivos interativos, e das redes de comunicac;ao, observa-se a participa<;:ao como ac;ao 
in terativa, bidirecional. 
Retomando as categorias analiticas sugeridas por Eco, o suporte informatica e 
potencialmente capaz de promover uma abertura alem da que caracteriza as poeticas 
contemporil.neas (abertura de segundo grau, con forme Eco ); permite a realizac;:ao de obras 
em movimento, fisicamente irrealizadas, atualizadas segundo orienta<;:ao do leitor, co-autor: 
surgem novos objetos significantes ao passo dos caminhos percorridos pela mente do 
in terprete. 
Anteriormente ao desenvolvimento das tecnologias numericas, o video introduziu novas 
condi,-:oes de registro, armazenamento e distribui<;:ao de informac;:ao, nao mais presa a urn 
suporte fotoquimico com a imagem projetada- como no cinema. Introduziu tambem 
novas possibilidades de transmissao - via satehte - e em tempo real; assim como 
possibilidades esteticas anteriormente inexistentes face a sua caracteristica constitutiva -
fragmentada em pixels. Dentro do universo das poeticas desenvolvidas na 
contemporaneidade, podemos anotar, como faz Don Foresta, que o video tem ocupado 
um papel central, ao !ado do computador e das redes de comunica,-:ao. Estes suportes 
viabilizaram a colocac;ao de algumas questoes centrais nas pr:iticas artisticas 
contemporaneas, notadamente a manipulac;:ao do tempo e do espac;o, a enfase no processo 
e na durac;ao, alem da interatividade (Foresta, 1991: 142). 
Ao considerar a interatividade como um trac;o espec!fico das NTC, avanc;amos nesta an:ihse 
ao apontar duas possibilidades: baL'<a e alta interatividade. Na primeira, observa-se uma 
relac;ao entre usu:irio-m:iquina onde as hgac;oes (links) hipertextuais estiio pre-ajustados: os 
inpttts atualizam as estruturas armazenadas em memoria, sem que o usu:irio possa interferir 
na propria organizac;iio dos dados. Em outras palavras, as opc;oes de criac;ao de novas 
estruturas significantes - campo de possibilidades -, sao comprirnidas por uma programac;:ao 
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que fomece escolhas estanques, onde as diferentes combina~oes podem ser esgotadas 
atraves de alguma insistencia por parte do proprio operador. Na segunda, ao contrfu.1o, 
observa-se uma estrutura onde o usufu.lo (leitor) pode informar as estruturas significantes, 
ou seja, operar nos dados (texto, imagens, sons) estruturados atraves dos programas: 
retoma-se a ideia de campo dos possiveis naquilo que contem de mais caracteristico: 
sinergia entre ideia/ modelo mental vs. regras tecnol6gicas, explorando o jogo combinat6rio 
que emerge (como tra<;o ontol6gico) da pratica interativa. Portanto, um sistema de alta 
interatividade nao se opoe a um de baL'<a interatividade pela ausencia de regras tecnol6gicas 
Ga que ambos possuem suas regras), mas sim pelo fato de que, em sistemas de baixa 
interatividade observa-se possibilidades limitadas de escolha (A, B ou C). Por outro !ado, 
nos sistemas de alta interatividade, permite-se ao usufu.lo operar na estrutura dos dados, 
informando a maquina, e deJa recebendo fteback para nova entrada. 
Fora do dominio especifico da imagem infografica e da imagem hibrida, portanto um 
parenteses em rela<;ao as principais questoes aqui discutidas, apresentamos duas obras que 
podem ser tomadas como sistemas de b:J.Lxa e alta interatividade respectivamente. 
2.3.2.1 Greg Carvey 
A obra "Teering" do artista norte-americana Greg Carvey pode ser resumida na constru<;ao 
de um confessionfu.lo informatizado (figura 40). Trata-se de um sistema interativo cuja 
forma aparenta, ao mesmo tempo, o caixa automatico de um banco informatizado e o 
confessionario das igrejas. 
No caso desta obra, o espectador coloca-se na posi~ao do pecador que dirige-se ao 
confessionario para o rito da penitencia. Contudo, ao ajoelhar-se, nao existe um sacerdote 
que ouve suas confissoes e lhe impoe - em nome do poder divino -, uma penitencia. Tudo 
e resolvido como nos caixas automaticos: o pecador, agora no papel de cliente, aciona as 
op<;i5es disponiveis na tela interativa, on de faz escolhas para info maar a maquina/ sacerdote 
o pecado cometido, assim como receber sua cota de penitencia (ao inves do dinheiro ). 
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Da otica da interatividade, o sistema criado pelo artista e um sistema de baixa 
interatividade, uma vez que as opo;:oes estao previamente organizadas e, apesar do ftedback 
imediato da maquina, as possibilidades combinatorias sao esgotadas rapidamente. 
Consideramos, contudo, que o sistema de baixa interatividade, neste caso, funciona em 
favor da proposta formativa do artista pois acentua a no<;:ao de apelo ao consumo e de 
rapidez no tratamento das questoes espirituais, assim como provoca uma reflexao sobre o 
proprio ritual religioso representado. 
2.3.2.2 Paul Sermon 
"Te!ematic Dreaming' do ingles Paul Sermon e uma obra que coloca em evidencia as 
possibilidades de alterao;:ao de sentido dos participantes em um espa<;o telematico de alta 
interatividade, ou mesmo, de imersao (flgura 41). 
Duas camas sao colocadas em espa<;os separados, flsicamente distantes. Em cada um deles 
uma camera de video situada no teto do ambiente, centrada em rela<;ao a cama, capta a a<;ao 
da(s) pessoa(s) que se encontra(m) sobre a cama, e a transmite em tempo real para o outro 
espa<;o. A imagem entao e projetada sobre a outra cama, em tamanho real, sugerindo a 
presen<;a de um parceiro que esta, contudo, em outro espa<;o. A capta<;ao/proje<;ao ocorre 
simultaneamente, onde os agentes tem uma presen<;a fisica (no espa<;o que ocupam) e uma 
presen<;a virtual (no espa<;o ocupado pelo outro ). 
Trata-se, da otica da interatividade, de um sistema de alta interatividade. Alem de solicitar 
co-participa<;ao do espectador (como parte da propria obra), evidencia possibilidades 
combinatorias imprevistas ( os parceiros podem sequer se conhecer, podem participar 
inillneras pessoas ao mesmo tempo, etc.). Ha uma efetiva troca de sensa<;oes entre os 
participantes, sugerindo sistemas de baixa defmi<;ao segundo McLuhan, pois observa-se 
que sao varios os sentidos envolvidos. Ha simultaneidade e elevado grau de abertura e 
indeterrnina<;iio: segundo Eco, a propria ideia de obra em movimento, que realiza-se a 
partir de conflgura<;oes somente possiveis, altamente indeterrninadas. 
Figura 40 
Greg Carvey- "Teeri11g' - 1993 
fonte: Ctbcrfestival 96- lm?..gens do Futuro 
Figura 41 
Paul Sennon - ~'Telematic Dreaming" - 1992 
fonte: Ciberfestival 96 - Imagens do Futuro 
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2.3.3 Conectividade: Aspectos de Controle e Comunicas;iio 
A noc;ao de interatividade quando associada a prodm;:ao e leitura de trabalhos atraves de 
dispositivos digitais, interligados a distitncia, onde a presenc;a dos participantes e atualizada 
mediante entrada de informa<;oes, e a troca destas atraves de bardwares como a as redes 
telematicas, assume o nome de conectividade. 
As caracteristicas das NTC enquanto suportes interativos sao ampliadas em grande escala 
quando consideradas sob o ponto de vista da possibilidade de conexao planetaria. Sem 
duvida, observa-se a tendencia do acesso as informac;oes de maneira remota, atraves das 
redes, como urn trac;o cada vez mais importante das NTC. 
Podemos inclusive imaginar em alguns anos a possibilidade de que os computadores locais 
deixem de armazenar dados, atuando somente como depositatios temporarios de 
informac;ao numa imensa e complexa teia3. Contudo, o grande entrave para este tipo de 
configura<;iio planetaria e ainda material (difusao de bardwares que sustentem a conexao com 
eficiencia). 
De qualquer modo, tendo em vista as experiencias concretas de conectividade j:i realizadas, 
algumas categorias especulativas sao formuladas: a ideia de conexao remota assume urn 
papel cada vez mais importante nas proposic;oes formativas artisticas realizadas a partir 
neste final de seculo. 
2.3.3.1 Antoni Muntadas 
Ilustrando a possibilidade da conexao telematica inserir-se como suporte para a realizac;ao 
de projetos artisticos, a obra de Muntadas "Tbe File Room'' e exemplar (figura 42). Trata-se 
de uma instalac;iio e urn site na Internet ao mesmo tempo. No aspecto material, o artista 
construiu uma sala pouco iluminada cujas paredes cram revestidas por arquivos de ac;o (540 
no total). No Iugar de sete gavetas, instalou monitores de computador que apresentavam 
3 Na medida em que novas solm;:6es de hardware para a conex:io telemitica sejam desenvolvidas, devemos 
observar a difusao cada vez maior de computadores desprmrldos de unidades de annazenarnento, tais como 
os Network Computers, ou NC's. 
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urn arquivo, digital, con tendo uma listagem de projetos artisticos censurados em diversos 
lugares do mundo. 0 elenco estava em constante expansao uma vez que havia a 
possibilidade das pessoas enviarem novos registros de censura. Esta mesma lista, por outro 
lado, poderia ser consultada atraves de urn site na Internet, que tambem era 
atualizada. 
Portanto, do ponto de vista da conexiio, este trabalho e contundente na medida em que 
esta em constante crescimento, atraves da entrada de novos dados efetuados pelos pr6prios 
leitores (enfase na ideia de co-autoria). E contundente tambem pois oferece urna 
possibilidade de acesso a obra para pessoas que fisicamente se encontravam distantes da 
instala~ao, operando em favor de uma ampliaqiio nas possibilidades de distribuiqao e acesso 
Finalmente, deve-se considerar ainda uma complexa teia de significaqoes e metiforas criada 
por Muntadas ao associar: primeiro, censura a cultura; segundo, o ambiente sufocante 
criado pela instalaqiio; terceiro, arquivos de metal, como aparelho de censura; e, fmalmente, 
arquivos digitais como urn suporte para a difusiio de informaqao. 
2.3.4 A Partir das Ferramentas Tecno16gicas e Interativas 
Das ferramentas tecnicas envolvidas na criaqiio das chamadas imagens hibridas, 
gostariamos de apresentar breves observaqoes relativas aos hardwares e softwares que 
suportam a sua criaqao. 
Os hardwares envolvidos pod em ser discriminados em tres grupos. 0 primeiro deles e o dos 
equipamentos de aquisi<;iio de informaqao anal6gica, conhecidos como scanners, que 
permitem a recodificaqao digital de imagens ou negativos de natureza fotografica. 0 
segundo grupo e constituido pelos hardwares que processam as informa~oes: 0 proprio 
computador, segundo os programas (softwares) disponiveis em memoria digital. 0 terceiro e 
4 Devemos observar que toda a pesquisa para o desenvolvimento deste trabalho contou com colaboradores 
ao redor do mundo. Muitos dos trabalhos desenvolvidos sob a rubrica da ".1\.rte e Tecnologia" revelam urn 
intenso trabalho cooperative, senao de co-autoria, entre os diversos agentes envolv-idos no projeto. 
Figura 42 
Antoni Muntadas- "The File Room" -1995 
fonte: 0 Estado de Sao Paulo (29/10/96) 
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Ultimo con junto de hardwares e constitilldo pelos dispositivos de saida de informaqao, ou 
seja, que recolocam as informa<;:oes processadas em outros suportes, tangiveis ou 
intangiveis. Segundo a tipologia encontrada em Plaza, a imagem depois de processada por 
urn dispositivo de saida pode ser hard copy (tangivel) ou soft copy (intangivel): ambos mostram 
ao operador o resultado das opera<;:oes formativas, contudo, somente os soft copy podem ser 
interativos; o que nao significa dizer que todo soft copy seja interativo (por exemplo a 
imagem televisiva). E ainda, os soft ({)py podem circular de maneira flulda e hibrida atraves 
de diversos meios e tecnologias, enquanto os hard copy sao formas fixadas em materia 
(Plaza, 1991: 50). 
Em relaqao aos softwares envolvidos nas operaqoes de recria<;:ao, anotamos que podem ser 
de dois tipos: softwans de tratamento de imagem ou softwam de coordena<;:ao de informa<;ao. 
Softwares de tratamento de imagem permitem a opera<;:ao constitutiva da imagem hibrida, ou 
seja, sao aqueles programas que, ao operarem em coordena<;:ao com o scanner, recodificam 
digitalmente a imagem fotognifica. Sendo assim, podem operar duplamente: em primeiro 
Iugar, colocam a imagem-foto em forma digital, preservando-a (enfase de ordem 
quantitativa). Por outro lado, tais softwares possibilitam a reahza<;:ao de amplas modifica<;:oes 
de ordem sintatica na imagem (enfase de ordem quahtativa), recuperando c6digos 
caracteristicos nao somente ao meio fotografico, como das artes visuais em geral (desenho, 
pintura, etc.). 
Os diferentes programas de tratamento de imagem operam sob o mesmo principia: a partir 
da digitahza<;ao, a imagem passa a ser controlada atraves de seus elementos constitutivos 
os pixels. Embora o operador tenha controle individual sobre cada urn dos milhares, ou 
mesmo milhoes, de pixels formativos de uma imagem digitalizada, a interface dos 
programas favorece urn controle altamente especializado sobre a imagem, na medida em 
que simula opera<;:oes de tomada fotografica, de revelaqao e amplia<;:ao, no en tanto, com urn 
controle discreto altamente preciso e inimaginavel analogicamente. 
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Alem da simulac;ao das diversas etapas da realizac;ao fotograf1ca, estes programas fornecem 
ferramentas de controle crom:itico; a justaposic;ao entre diversas imagens e suportada por 
con troles de mU!tiplas camadas; h:i ainda ferramentas que recuperam inlimeros formatos de 
pinceis, lapis, aer6grafos, entre outros, e que acentuam as capacidades de retoque. Rotac;ao, 
espelho, montagem, recorte, zoom; toda sorte de comandos favorecem, por urn !ado, a 
corre<;ao e preservac;ao de informac;ao obtida de modo anal6gico; por outro, potencializam 
interferencias de natureza criativa rumo a urn distanciamento formal do referente tal como 
tornado pelo dispositivo fotogr:ifico. Assim, acabam por colaborar para pr:iticas de 
simulac;ao de tomada do real, uma vez que os programas perm.item justapor diversos 
referentes com a objetividade e fidelidade do aparelbo 6tico sem, contudo, que o resultado 
tenha alguma conexao com existencia passada daquilo que visualmente est:i mostrado. 
Por outro !ado, os softwares de coordena<;ao de informas:ao ( ou sifhPares de auto ria), operam 
justapondo diversos tipos de informas:ao, nurna perspectiva interativa, ou seja, fazendo uso 
de ligas:oes (links) hipertextuais. Portanto, estes programas nao sao dedicados a operas:ao de 
urn c6digo especifico (como no caso anterior), ao contr:irio, facultam a criac;ao de projetos 
que recolocam a imagem fotogr:ifica nurn contexto absolutamente novo, tendo em '~sta 
sobretudo a interatividade presente no processo de leitura: mU!tiplas seqiiencias, fusao (e 
tam bern animas:ao, som, texto ); tudo isto potencialmente reorganizado e atualizado pelo 
leitor. 
A organizac;ao de informas:ao possibilitada pelo computador atraves dos programas de 
coordena<;ao de informac;ao nao se confunde com a justaposi<;ao sequencia! de informas:ao 
tal como conhecida a partir da edic;ao videografica (que tam bern pode articular imagens 
flxas e em movimento, sons, texto, etc.). Devemos observar, no caso do video, o dominio 
de urn modelo linear de informac;ao: emissor/ receptor. Ao contr:irio, a partir dos sistemas 
interativos, 0 modelo linear e deslocado por urn modelo bidirecional, inter-relacionando 
emissor e receptor nurn carninho de duas maos. 
Considerando que sao dois os tipos de programas que atualizam qualquer intem;ao 
formativa de imagens hibridas, dois tambem sao os modos pelos quais sao orientados os 
projetos de realiza~ao. 
109 
Nurna primeira perspectiva operativa, observamos procedimentos que visam recuperar e 
transformar os c6digos do paradigma fotografico, atraves dos srrftware.r de tratamento de 
imagem. Assim, processos espedficos ao meio fotografico sao recuperados e simulados, e 
tambem ampliados, tendo em vista o controle discreto (digital) que o operador possui em 
relac;ao a inillneras variaveis (entre outras, brilbo, satura~ao, contraste, tonalidade). 
Em geral, este procedimento e caracterizado pela especializac;iio solicitada ao operador em 
rela<;ao a urn repert6rio de ordem fotografica, que, inclusive, muitas vezes orientam a nova 
pratica formativa. Podemos anotar ainda que, mesmo os procedimentos digitais pautados 
na ruptura com a simulac;ao do c6digo fotografico, acabam por dialogar, pela negativa, com 
o repert6rio fotografico: trata-se de urn diilogo ora de afu:ma~ao, ora de negac;iio. 
Por outro !ado, nurna segunda perspectiva operativa, devemos enfatizar a latente 
possibilidade de uma coordenac;ao de imagens ou meios (atraves dos srrftware.r de 
coordenac;ao de informa<;iio ), de modo interativo, orientada a abertura e indetermina<;iio na 
forma, ao mesmo tempo que acolhe a participa<;iio do leitor. Neste sentido, a especializa<;iio 
opoe-se a participa<;ao. 
Capitulo 3 - A Imagem Hibrida 
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Capitulo 3 -A Imagem Hfbrida 
3.1 Da Imagem Hfbrida como Sfntese 
Insistimos acima no fato de que a realiza~ao fotografica e pautada pelo corte, subtra~ao, de 
uma parcela do real atraves da maquina (semi6tica) fotografica. Par outro !ado, a cria~ao 
infografica, em particular a hibrida, opera pela adi~ao, justaposi~ao, sobreposic;ao de 
informac;ao a partir de uma "materia-prima" (repert6rio fotografico apropriado pelo 
suporte digital). No suporte informatica interativo, a sinergia modelo mentalt;s. maquina 
refor~a o carater de dia!ogo e composi<;ao. Segundo Plaza, nos processos interativos: 
"as imagens nao sao estdticas, mas dindmicas, sench possfvel atua!izd-las e modified-las. 0 
visua!izador pode dia!ogar com ttma pintura efetrtlnica a/raves da interatividade, dos 
movimentos da mao (tottch screen) e chs ofhos. [. . .]A interatividade aparece essenciafmente 
como um novo processo de ctiarao e de comunicarao visual, onde o artista propiie e o 
visualizador dispiJe" (Plaza, 1991: 65). 
A propria matriz de pixels constitutiva da imagem hibrida recupera, como model a, 
paradigmas singulares da hist6ria da arte como o poncilhismo e a tapeqaria. Trata-se de urn 
procedimento formativo que opera, como modelo, trac;os da composic;ao pict6rica, em 
oposiqao ao recorte espa<;o temporal da fotografia. 
Na medida em que o hibrido imp6e-se como uma traduqao do fotografico, podemos 
considera-lo como urn meta-signo, ou seja, urn segundo signo em relaqao a urn primeiro. 
Encerra, na sua constitui<;ao, correla~oes terceiras (interpretante) em relac;ao a triade 
fotografica. 
Existem formas hibridas que visam reproduzir imagens fotograficas, assim como ampliar o 
controle do operador sabre seu resultado. Uma opera~ao que tende a especializaqao e esta 
pautada nas noc;oes de erro, correc;ao, retoque e ruido. Na triade semi6tica, observa-se a 
dominiincia de caracteres de reprodu~ao de informa~ao fotografica. Em oposi~ao, 
encontramos imagens hibridas calcadas em interferencia de natureza criativa, que 
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justamente as distanciam do referente fotografico, podendo inclusive tomar o erro e o 
ruido como possibilidades de enunciac;ao; sao imagens que tendem a abertura e nao a 
especializac;ao, podendo mesmo serem fisicamente irrealizadas ate a interferencia do lcitor 
Neste caso observa-se, na triade semi6tica, a dominancia de caracteres de apresentac;ao. E 
ainda, o lnbrido pode dialogar com simbolos de carater social (nao somente fotografias), e 
entao promover, na triade semi6tica, o que chamamos de representa<;iio. 
3.1.1 Da Sintese como Continuidade Tecnol6gica 
Anotamos no inicio deste texto que a sintese entre a informac;ao fotografica e a digital pode 
ser compreendida sob a perspectiva da continuidade tecnol6gica. Vale dizer, segundo esta 
perspectiva analitica, a tradm;:ao da imagem fotografica para o suporte nurnerico nada mais 
e do que mais urn dos desdobramentos tecnicos observados ao Iongo da hist6ria da 
fotogcafia. Michel Frizot, em seu artigo "Who's Afraid ifl.Jght ?'' (1995), apresenta uma 
nocivel argumentac;ao em favor da tese de que a essencia da fotografia continua inalterada 
ap6s a sintese da informac;ao fotografica com a digital. 
Frizot observa que, nurna perspectiva hist6rica, o desenvolvimento do dispositivo 
fotografico foi permeado por uma sene de descontinuidades tecnol6gicas. Frizot destaca as 
seguintes: em meados de 1840, a substituic;ao do suporte sensivel de base de papel pelo 
vidro; o surgimento de cameras de grande formato (40 X 50 em); entre 1860 e 1870, o 
surgimento do col6dio ( quimica) seco em Iugar do Umido; a chegada do instantaneo por 
volta de 1880 como resultado do desenvolvimento tecnico das cameras e da ctiac;ao de 
filmes mais sensiveis; a miniaturiza<;iio das cameras, o que tomou muito mais pratico e 
versatil o trabalho do fot6grafo, o liberando do mon6tono enquadramento horizontal 
fixado sobre o tripe; e, tambem, o desenvolvimento de visores acurados que permitiam a 
previsao exata do que estava sendo fotografado (1890-1920). 
Frizot entao se pergunta se a imagem lnbrida nao seria somente mais urn desdobramento 
tecnico do dispositivo fotografico urna vez que, ainda, trata-se de uma imagem que e 
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baseada em conexao luminosa, exatamente o ttas;o que singulariza historicamente a propria 
imagem fotografica. 
"If I'm not wrong, what we have here is a physico-chemical captor, broken down into micro-
captors, which furnishes an invisible image; that is to say, a situation very similar to that of 
the negative when it still bears only the latent image - except that this new intermediary has a 
very short lifespan, after which it is no longer used [. . .] there remains a lowest common 
denominator which allows us to sec digitization as a part of photographic procedures as a 
whole" (Frizot, 1995: 28-34)'. 
A argumenta<;:iio de Frizot em relas;ao ao impacto da tecnologia infortruitica sobre a 
imagem fotografica parece apoiar-se, sobretudo, na perceps;ao de que a conexao luminosa e 
uma constante nos desdobramentos tecnicos enfrentados pelo dispositivo fotografico ao 
Iongo dos anos. Se nao hi duvida em relas;ao a persistencia da conexao luminosa, o mesmo 
nao pode ser dito em relas;ao a impressao quimica. Alias, parece-nos nada secundatio a 
conversao do suporte quimico para o eletr6nico. 
Barthes, com toda a sensibilidade que lhe e peculiar, nos fala: 
''Diz-se muitas vezes que foram OS pintores que inventaram a Fotografta (transmitindo-fhe 0 
enquadramento, a perspectiva afbertiana e a riptica da camera obscura). E eu digo: niio, 
foram !lJ. quimicos. Porque o noema ''Isto foi" so foi possivel a partir do dia em que uma 
circunstancia cientifica (a descoberta da sensibi!idade J luz dos sais de prata) pcrmitiu captar 
e imprimir directamente os raios luminosos emitidos porum o/J;'eto diferentemente ifuminado" 
(Barthes, 1989: 114- grifo do autor). 
A imagem lubrida e ttibutatia sim, num primeiro instante, de informas;ao luminosa- tal 
como a imagem fotografica ( objetos, pessoas, no caso de cameras digitais; imagens 
fotograficas ou negativo, no caso de scanners). No entanto, reconbecer que ambas sao 
1 "Se niio estou ~ado, o que nOs temos aqui tum captnrador flsico-quimico, diuidickJ em micro-capturadores, que fornecem uma 
imagem invisivel,· vale dizer, nma situarJo mnito similar Jqnela quando o negativo ainda mantem-se como imagem latente-
exceto pel. jato de que este novo intermedidrio tem uma durarao muito curta, apos a qual niio mais t! utilizado. [. .. ] persiste um 
menor denominodur comum que nos permite vera di!}tolizariio como parte dos procedimentos fotogpificos como um todd' 
(Frizot, 1995: 28-34- tradu<;iio do autor). 
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tribucirias de conexao lunilnosa, vale dizer, solicitam a presen~a necessaria de urn objeto 
real pre-existente, nao nos autoriza a dizer que nao ha mudan<;a no estatuto singular, 
primeiro, da imagem fotografica. Ao contt:irio do que argumenta Frizot, ha sim urn 
deslocarnento qualitativo a partir da sintese da informac;ao fotografica com a digital. 
Devemos lembrar que, primeiro o cinema e depois o video, ambos sao tambem meios que 
solicitam a presen<;a de existentes reais para a tomada 6tica (com a excec;iio de algumas 
experiencias radicais da video-arte, por exemplo). No entanto, a partir desta constatac;:iio, 
sera que podemos afirmar que tais meios, uma vez que pressupoem tomada 6tica, possuem 
todos a mesma esttategia de enuncia<;ao, circulac;ao e recepc;iio ? 
Uma resposta afirmativa pode estar apoiada em pressupostos ingenuos do tipo "o cinema 
nada mais e do que fotografia em movimento" (sic). Ao contt:irio, todos sabemos que 
fotografia e cinema nunca se confundem. Fotografia e video, muito menos. No entanto, 
todos pressupoem tomada 6tica2• 
Seguindo a mesma linha de pensarnento de Frizot,Jean-Marie Schaeffer faz a seguinte 
afirmac;ao: 
"E'!ftm e sobretudo, o suporte nummco nao inte17!im mais apenas na cons=arao de 
Jotograftas, mas tambem, e cada vez mais, no seu angulo de vistio e nao i necesscirio serum 
grande prqftta para p111ver que os apa111lhos de Jotogrqfta digitais sao chamados a se tornar 
para a Jotogrqfta o que o video i para o cinema. Alias, essa digitalizarao ntio muda 
fondamentalmente o archc da Jotografta, quer dizer, o estatuto foronico do sinal jotogrcifico, 
2 Parece-nos desnecessario destacar as ra.zOes pelas quais, pot exemplo, fotografia e cinema possuem 
esttategias de criac;:io e rece~o notadamente diferenciadas, apesar de ambos se apoiarem necessariamente 
em tom.ada Otica. Sebastiao Salgado, especialmente sensivel em relas:io a independencia de enuncia~ao e 
mobilidade t6cnica pe:anitida pela fotografia em rela~o ao cinema ou a televlsiio, nos diz: ''A teicvisiio tem uma 
forma de produfli!J mm"to cara, trabafha em equipe, exceto alguns cdmeras que trabalham como documentaristas e vim sOs, e 
passam tempo a televislio niio tem tempo de passar tempo. A televisi.UJ jii vem com uma tese, e vem provd-la. A te!evis!io se 
auto-propOe, e na realidade, de uma forma geral, ela propOe a .rociedade deJa mesma. Eu acho que i neceJstirW passar bastanle 
tempo numa sociedade para compreende-la. A vantagem do~ f. ser gtomiz.ado. uma unidade comp!eta: se e!e !em duas 
climeras, his !entes e 100 rolos dejilmes, o .fo!Ogrcifo estri independente durante um mis: e!e desaparece na natureza, se mistura 
com a populafiio, e uma amostragem des sa i muito mais real que a da televisJo. [. .. ] S e voci vai !foto._f!!q{arj com 2 i muito pior. 
Voci fo17!1a um Sllbco1!Jitnto, e as coisas essenciais vocf troca com seu Sllbconjunto. Quando voci estd sozjnho, voce troca com o 
conjunto que te recebeu, com o gmpo que voce vai jotografar. [. . .}A comunidade, pelo jato de voce estar so, cia te aceita, dismte, te 
autoriza ou nao a fotografar. A sociedade te aceita e te protege" ( entrevista concedida ao Programa Roda Viva, TV 
Cultura, em 22/04/96- grifo do autor). 
mas unicamente os J>rocedimentos de fl!£l tradurao f!1l imagem (que deixam de ser qufmicos 
para se tomarem eletrrJnicos)" (Schaeffer, 1996: 47 - grifo do autor). 
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Ernbora Schaeffer niio tenha escrito este artigo com a intens;ao de refletir sobre a 
problema rica da sintese digital de informas;ao, a principia afirma que ha uma interferencill 
no ingulo de visao; em seguida - paradoxalmente - , insiste que a recodifica<;iio digital 
altera unicamente os procedimentos de tradus;ao da informas;ao luminosa. 
Ao contrario do que sugerem Frizot e Schaeffer, defendemos a hip6tese de que as 
transforma<;6es impostas pela tecnologia digital interferem decisivamente no estatuto da 
imagem fotografica em funs;ao de tres razoes principais. Em prirneiro Iugar, o processo de 
recodificas;ao digital niio e imparcial como sugere o senso comurn e boa parte das anilises. 
Trata-se de fato de uma codifica<;ao, mas que nao pode ser confundida com a codifica<;ao 
fotografica de base fisica e quimica como conheciamos ate entao. Em segundo Iugar, a 
informa<;ao digital e regida sob o signo da completa permutabilidade, o que 
necessariamente desloca a nos;ao de manipula<;ao tal como entendida no ambito da 
fotografia de base quimica. Finalmente, a tensao entre realismo fotografico e 
permutabilidade do sinal digital nos coloca, como receptores, numa nova rela<;ao com o 
poder comprobat6rio convencionalmente atribuido a imagem fotografica. 
Cabe-nos, portanto, a tarefa de investigar com maior detalhamento as razoes pelas quais a 
imagern lnbrida nao deve ser compreendida como uma detivas;ao tecnol6gica da imagern 
fotografica. 
3.1.2 Da Coexistencia Entre a Informa<;ao Fotografica e a Digital 
0 problema criado pela imagem lubrida e justamente a coexistencia entre a informas;ao 
fotografica, como indice do real, e a informa<;iio digital, tributiria de opera<;5es 
matemiiticas, completamente permutiivel. 
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0 primeiro aspecto que deve ser contemplado neste momento refere-se a codifica<;ao 
nurnerica da imagem fotogriifica. Na medida em que urna imagem fotogriifica digitalizada 
pode ser compreendida por n6s, lcitores, como uma imagem fotografica de fato, temos a 
impressao de que 0 processo de aquisi<;ao e recodifica<;iio digital e imparcial, vale dizer, nao 
interfere no tra<;o singular da imagem fotografica - a marca do real. Em outras palavras, 
tomamos como "natural" o desenvolvimento de urn novo suporte que se presta ao mesmo 
fim: neste sentido, o processo de digitaliza<;ao e visto como imparcial, pois simplesmente 
substitui urn suporte antigo, o negativo, por urn novo, o computador. 
Acreditamos que este tipo de analise aproxima-se, notavelmente, do discurso sobre a 
fotografia que vigorou sobretudo no seculo passado, que tomava o repert6rio de c6digos 
fotograficos como urna c6pia do real: "que sga [a .fotografta] }ina/mente a secrettiria eo cadt:rno de 
notas dt: alguim que tenha necessidadt: em sua profostio dt: uma exatidtio material absoluta, ati aqui ntio 
existe nada melhor' (Baudelaire apudDubois, 1994: 29). 
Se, e verdade que a recodificas;ao digital e imparcial, como justificar o fato de que, por 
exemplo, urna aquarela e urna fotografia possam ser tratadas no computador a partir da 
mesma perspectiva de opera<;ao, das mesmas ferramentas, dos mesmos conceitos ? Nao hii 
duvida de que a aquarela e a fotografia, tal como as conheciamos antes da sintese digital, 
sao suportes absolutamente diferenciados. No entanto, ap6s urn processo de recodificas;ao 
digital, ambas passam a ser somente informa<;ao em memoria e, mais importante, 
submetidas a procedimentos operativos que podem transformar uma fotografia nurna 
aquarela, e vice-versa (figura 43). Se isto e possivel, parece-nos no rninimo imprudente 
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Michael Berger- "G'ardeJJing" 
fonte: Camera ri"'' Darkroom (September 1994) 
afmnar que 0 processo de recodificaqao digital de fotografias e, digamos, imparcial, nao 
interferindo na marca ontol6gica sint,'Ular da imagem-foto. 
Se nossa percepc;:ao insiste em tomar o hibrido pelo fotografico, isto ocorrc em func;:ao de 
nossa capacidade reconhecimento a.<1al6gico que identifica as semelhanqas visuals entre 
rnna imagem fotogrifica e uma hibrida- tudo isto- no fL."1al do processo. No enta..'1to~ f: 
necessaria deslocar a an:ili.se do resultado para, justan1ente, sua constitui~ao primeira. Este 
esforyo nos libera da sensac;:ao de identidade entre uma h"'Tlagem fotogn1fica e uma h:ibrida, 
para obscrvar que a genese da Ultima e antes arbitrana que natural. 
A redu<;ao da imagem fotografica a uma grade de pixeL1·, conttolada eictronicamentc, e 
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realizada sob o signo comoleta permutabilidade. Toda e qualouer operadio realizada no 
" ~ ~ ... - > 
computador e permud.vel: nao hi per:da de informayao pois niio ha mais suporte tang1Yel 
toda opera~ao e reversivel. i\lias, a propria instabilidade - constante tta.'lsforma~ao de uma 
imagem na tela do computador em rcsposta aos inputs do operador - parece ser a marca 
mais constante. A inforrnay:1o fotogrifica tem base quimica, portanto, exposta a uma perda 
de info.rmac;ao de modo irrevers1vel. 
A no~ao de manipula~ao fotografica c tambem deslocada sob este ponto de vista. '\Ia 
ausencia das tecnologias digitais, aiterac;:oes de ordem sintitica podem ser realizadas sobre o 
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negarivo ou papel fotogcifico. Interferencia sobre o negarivo irnplica em rasura do suporte 
- visto o cariter de irreversibilidade das marcas sobre a emulsao sensivel. Por outro !ado, 
supondo interferencia no papel fotogrifico, preserva-se o negarivo, no entanto, observa-se 
a singularizac;:iio da c6pia fotografica uma vez que as alterac;:oes tern urn carater 
notadamente artesanai - sobre urna c6pia e niio sobre a matriz. Ao assumir a urilizac;:iio do 
suporte digital, observamos que, antes de tudo, pode-se preservar o negarivo e ao mesmo 
tempo operar de modo acentuado sobre a estrutura da imagem. Uma irnagem mulriplica-se 
em novas irnagens, todas nurnericas, permutiveis, intangiveis: para o suporte digital, a 
irnagem "original" e caracterizada e operada da mesma forma que todas as suas derivadas; 
niio h:i como disringui-la entre seus pares. 
A coexistencia entre informac;:iio fotografica e digital tern urn notivel irnpacto sobre nossas 
priricas fotograficas, como produtores e tambem receptores: coexistencia como tensiio 
entre a possivel qualidade visual fotogrifica de uma irnagem htbrida e sua estruturac;:iio 
completamente nurnerica. Mesmo as imagens fotogrificas completamente distantes da 
recodificac;:ao nurnerica sofrem urn irnpacto, pois, se podem ser confundidas com irnagens 
htbridas, sua func;:iio refereneiai entra em crise. 
3.1.3 Da Desreferencializa~ao Fotografica e Sua Crise Referendal 
No que toea a sintese entre a informac;:ao fotogrifica e a digital, observamos uma fissura na 
func;:iio refereneiai da irnagern fotogrifica. Em outtas palavras, sua capacidade 
comprobat6ria, denotariva, e deslocada na medida em que a irnagem lubrida pode antecipar 
seus referentes. 
Reconbecemos que a possibilidade de antecipac;:iio refereneiai era prevista no c6digo 
fotogrifico. No entanto, niio se trata de afirmar que, com a sintese digital, a capacidade 
combinat6ria, portanto de manipulac;:ao referencial, foi expandida violentamente - isto 
todos reconbecem. 0 problema e justamente qualificar o irnpacto desta expansao sobre as 
priricas sociais de produc;:ao e recep<;:iio dos signos fotogrificos. 
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0 dispositivo fotografico possui urna caracteristica que o singulatiza em definitivo em 
reh~ao aos outros meios de expressao visual, e mesmo em reh~ao a esctita: alem de sermos 
todos receptores de imagens fotograficas atraves das mais diferentes formas Qornais, 
revistas, exposi~oes, livros, Internet), somos todos, ou quase todos, tambem produtores de 
fotografias. E bern verdade que quase sempre amadoras. 
No entanto, acreditamos que esta pratica popular - registro fotografico de eventos 
pessoais, familiares - acaba por informar decisivamente a maneira pela qual o publico, em 
geral, recebe os signos fotograficos. Fotografamos para lembrar, acreditamos no registro. 
Na medida em que observemos a difusao cada vez maior, no seio desta pratica social, dos 
suportes digitais de tratamento de imagem, a maneira pela qual o publico incorporar esta 
tecnologia ter:i urn impacto decisivo sobre a pratica fotografica como urn todo. 
Alias, para urn publico mais sofisticado, do usu:irio domestico aos bureaus de revela~ao 
fotografica, ja existe a possibilidade do leigo (refiro-me aos niio profissionais) submeter 
suas images de recorda~ao e registro a recodifica~ao digital: desde a recupera<;iio de imagens 
detetioradas ate a retirada de objetos e pessoas da cena, remontagem, enfim, reconstru<;iio 
referencial. 
No atual momento, a recria<;iio digital e ainda uma pratica resttita a usu:irios especializados, 
que dominam o c6digo, as ferramentas. No entanto, na medida em que o processo como 
urn todo se popularize, sobretudo pelo desenvolvimento tecnol6gico e o conseqiiente 
barateamento das ferramentas digitais, acreditamos que esta nova pnitica tera urn crescente 
impacto sobre as conven<;oes em tomo do signo fotografico. Vale dizer, o registro 
fotografico se apresentaci como o primeiro momento da constru<;:ao imagetica. 
A imagem htorida deve coexistir com a fotogtafia tal como a conbecemos hoje. No 
entanto, a difusao dos signos htoridos cria condi~oes para que, mesmo a fotografia de base 
quimica, tenba sua fun<;ao referencial colocada em questionamento. 
Assim, a ctise referencial da imagem fotografica tern, ate o momento, principalmente urn 
imperativo ontol6gico (exatamente o tema desta dissertac;:ao). Por outro !ado, a mesma crise 
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referendal ted. um novo impulso na medida em que o processo de hibridiza<;ao fotogrifica 
se popularize - uma notivel transforma<;:ao de ordem cultural. 
Muda-se de uma pergunta que tern acompanhado a fotografia desde o seu nascimento 
("isto foi ou nao foi'') para a certeza de que nao e possivel obter qualquer resposta pois 
desaparece o estatuto da presen<;a, da marca fisica: uma imagem adquirida e nao alterada 
nao difere em absolutarnente nada em rela<;:ao a uma imagem adquirida e alterada. 
3.1.4 0 Diagrama Triadico da Imagem Hibrida 
Podemos dizer que o procedimento constitutive da imagem lnorida implica na coexistencia 
de tres esferas: 
• o signo lnorido (meta-signo): resultado da aquisi<;ao de fotografias e interferencia 
qualitativa; 
• signo-referente: repert6ri.o de imagens fotogrificas que informa o signo lnorido; 
• o espectador: ji que nao hi mais o poder de atesta<;:iio ontol6gica da imagem fotogrifica, 
a tendencia e uma desautomatiza<;ao dos processes interpretativos. 
signo hfbrido 
{meta-signo) 




Diagrama Tt:cidico da Imagem Hibrida 
Em fun<;ao do predominio de uma destas esferas sobre as outras, a imagem lnorida esti 
mais apta a realizar: 
• apresenta<;iio: interferencias qualitativas na sintaxe da imagem tendem a tomi-la auto-
referente - enfase nas possibilidades qualitativas da tecnologia; 
• reprodu<;iio: hi a possibilidade de aquisi<;iio de imagens fotogrificas com vistas a sua 
reprodu<;iio, ou preserva<;:iio - enfase nas possibilidades quantitativas da tecnologia; 
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• representac;:iio: na medida em que existe urn distanciamento em relac;ao a conexao fisica 
entre sig:no e objeto, identificamos urn processo de desautomatizac;iio interpretativa -
rompimento na convenc;iio em tomo da eficacia comprobat6ria da imagem fotografica. 
apresenta~o 
reprodu~o +~"·""'' representa~o 
Figura45 
Diagrama Conespondente das Realizas;oes do Signo Hibrido 
0 deslocamento, ou ruptura, promovida pela imagem lubrida em relac;ao ao paradigma 
fotografico, e verificado em diversos aspectos, que pretendem ser analisados a partit das 
categorias semi6ticas de analise. 
Mesmo supondo a aquisic;ao digital de imagens fotograficas sem qualquer interferencia 
formativa (veja bern, sem nenbuma interferencia !!0, nao h:i nenhuma caracteristica desta 
imagem digitalizada que assegure ao leitor a manutenc;iio das suas caracteristicas visuais, tais 
como impressas no negativo fotografico. 
3.2 A Im~m Hfbrida como leone 
3.2.1 Hibridismo de Images: Meta-Imagens 
Do ponto de vista criativo, a partit do processo de digitalizac;ao e de reconsttuc;ao sincitica, 
privilegia-se as qualidades esteticas do signo, onde justamente podemos flagrar o processo 
de expansiio nas possibilidades de enunciao;:iio estetica e criativa. 
A recodificac;iio digital da imagem fotografica e conttolada inicialmente pelos sensores foto-
elett6nicos do scanner, cujos sensores ajustados recodificam a qualidade "natural" da 
imagem. 
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A ideia de mela-imagem, circunscrila inicialmente pelo processo da digitalizac;:ao, qualifica a 
imagem digital como urna imagem obtida a partir de urna imagem inicial fotografica: urna 
imagem da imagem, e assim por diante. 
3.2.2 A Sfntese em Perspectiva de Cria<;ao 
3.2.2.1 Nancy Burson 
A artisla Nancy Burson e considerada uma das pionciras no desenvolvimento de trabalbos 
de natureza estetica atraves de compu1adores. Entre os varios trabalbos desenvolvidos pela 
artisla nos Ultimos anos, com suporte entre outros do MIT e IBM, deslaca-se urn software 
que simula o processo de envelhecimento das pessoas (an aging machine). 0 
desenvolvimento deste projeto teve urn impacto social significativo: na decada de 80, virias 
pessoas que tinbam em sua familia crianc;:as desaparecidas passaram a procurar a artisla para 
que realizasse, a partir de uma foto antiga, o envelbecimento de determinada crianc;:a. 
Inillneras crianc;:as foram encontradas a partir deste processo. Alguns pais passaram 
1ambem a pedir que Burson atualizasse digitalmente crianc;as que haviam morrido 
prematuramente. 0 sucesso da "maquina de envelhecimento" levou o FBI a licenciar o 
software em 1987. 
As imagens lnbridas aqui apresenladas fazem parte de urn outro nocivel projeto de Burson 
orien!ado a eonstruc;:ao de retratos de pessoas que apresentem algum tipo de desvio ou 
anormalidade facial (figura 46). Es!as imagens sao construidas a partir da digitalizac;:ao de 
retratos fotograficos de pessoas "normais", e da manipulac;:ao de sua sintaxe atraves de 
diversos procedimentos informaticos. Em algumas imagens a artis1a realiza urna sfntese 
entre a imagem fotografica de pessoas "normais" e imagens da face de bonecos plisticos. 
Em outras situac;:5es sintetiza imagens de pessoas "normais" e outras doentes. 0 resul!ado, 
sem duvida, e no minimo inquielante: as imagens de Nancy Burson colocam em paula o ser 
humano em conflito consigo mesmo, atraves do questionamento dos valores esteticos 
assumidos de modo social. 
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De modo sintatico, sao ima,oens altamente estruturadas e operadas segundo a definis:ao de 
urn modclo mental previo. Neste sentido, sao imagens auto-referentes que evidenciam o 
procedimento constitutivo lubrido. E ainda, podernos anotar que a tensao ret6rica criada 
pela artista niio situa-se na problernatica do registro fotografico como algo pretensamente 
objetivo (ela assume a marca de objetividade do aparelho 6tico), mas sim na questiio dos 
valores sociais convencionais, que atribuem its pessoas e suas aparencias o signo do 
"normal" ou do 11anorm.al". 
Em 1993 Burson realizou uma serie fotogr:ifica chamada "Face!', composta por urn 
conjunto de imagens fotograficas - nao manipuladas digitalmente - de pessoas com 
problemas faciais (figura 47). De fato, "Faces" refors:a o programa ideol6gico inscrito no 
seu trabalbo, urna vez que recoloca a imagem fotografica como ( se fosse) lubrida ( aquelas 
deformidades existem, nao sao fruto de uma manipulas:ao "criativa''). Ou seja, em urn 
momento, a artista cria imagens de sintese que se antecipam aos referentes hurnanos; em 
outro, retrata fotograficamente pessoas "anorrnais" que antecipam os modelos da artista. 
3.2.2.2 Pedro Meyer 
As imagens mostradas a seguir sao do fot6grafo mexicano Pedro Meyer. Alem de possuir 
uma ampla produs:ao fotogr:ifica, Meyer foi urn dos primeiros fot6grafos a operar tambem 
com o suporte digital. Radicado ern Los Angeles, Meyer e o responsive! pela home page 
"Zone Zero", uma das mais rcspeitadas publicas:oes eletr6nicas orientadas it produs:iio e 
reflexao sobre a fotografia, e tambem sua sintese com a informa<;iio digital 
(www.zonezero.com). 
0 trabalbo de Pedro Meyer tern se destacado na medida em que utiliza os suportes 
fotografico e o digital para, tambem, discutir a problematica do realismo fotografico face it 
introdus:ao das tecnologias digitais. 0 seu trabalbo carrega a alcunha de "documentario 
ficcional": nao esta interessado em nos oferecer, necessatiamente, uma "verdade" 6tica de 
determinada realidade mas, sobretudo, seu posicionamento critico e ideol6gico. A 
Figura 46 
Nancy Burson- sem titulo- s.d. 




Nancy Burson- sem titulo~ da sCrie ''Faces"- '1993 
fonte: J'ij)eritm: n. 136 (summer 1994) 
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sene de irruagens aqui selecionadas propoe uma reflexao a partir de uma visiio pessoal do 
artista sobre seu pais, o Mexico, e seu "primo rico", os Estados Unidos. As duas primeiras 
imagens sao fotograficas, vale dizer, produzidas na ausencia de manipula<;iio digital. Ambas 
foram tomadas nos Estados Unidos. A primeira delas, "Monumental Chait'', paradoxalmente, 
parece-nos uma irruagem criada digitalmente: a despropor<;ao do objeto em rela<;iio ao 
contexto salta aos nossos olhos: o proprio kitsch da cultura americana (figura 48). A 
segunda imagem mostra-nos trabalhadores mexicanos na agricultura dos Estados Unidos: o 
outdoor refor<;a a frustra<;ao mexicana na busca do Sonho Americana (figura 49). 
As outras quatro imagens, de Oaxaca - Mexico, apresentam altera<;oes digitais evidentes: 
Meyer esci interessado em avan<;ar albn do realismo fotografico para mostrar-nos traqos de 
complexidade do imagin:irio e da cultura mexicana que niio podem ser documentados a 
partir do registro fotografico (figuras 50, 51, 52 e 53). 
0 autor cria uma tensao interessante na medida em que os Estados Unidos sao 
fotografados diretamente (straight photography) e, no en tanto, nos parece falso, artificial, 
construido. Por outro lado, as manipula<;oes digitais sobre as fotografias do Mexico nos 
oferecem cenas construidas digitalmente, porem fieis, senao "verdadeiras" a perspectiva de 
Meyer sobre seu pais. 
"/\1ryer's photograpf?y of America reveals barrenness, alienation, and desperation: vulgar and 
pathetic realizations of the American Dream. [...] It's significant that Mryer's alterations of 
the straight image are much subtler in photographs of the United States. The commentaries he 
wishes to make about the American scene are so plainly evident that only slight alterations 
are nedeed to intensijj and refine the message. [. . .) Mryer's photographs usher in a new 
realiry: a brave new world of digital rather than visual truth" (Green, 1994: 34)'. 
3 "A fotografia de Meyer sobre a America revela aridez. aliena¢o e desespero: realiza<y.Oes pateticas e vulgares 
do Sonho Americano. [ ... ] E significante que as altera~6es nas fotografias ditetas de Meyer sejam mais sutis 
naquelas ti.tadas nos Estados Unidos. Os comencirios que ele deseja fazer sobre a cena americana sao tao 
plenamente evidentes que somente suaves alterat;Oes siio necessarias para intensificar e refinat a mensagem. 
[ ... ] As imagrns de Meyer conduzem a utna nova realidade: um esplendido mundo novo de verdade digital e 
nii.o visual" (Green, 1994: 34- ttadu~iio do autor). 
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0 fot6grafo toma partido, evidentemente, da crcns:a coletiva em relayao a capacidade 
comprobat6ria do signo fotografico: assim, ao lado de sua perspectiva de a.<1<ilise pessoal 
em relac;i'io ao mundo, emerge de seu traballw, tambem, urn cliscurso meta!ingillstico na 
n1edida em que questiona, em primeiro lugar, a verdade docu1nental supostamente 
implicita a imagem foto; em segundo lugar, 0 falseamento documental. supostamente criado 
pela imagem hlbrida. 
Figura 48 
Pedro - ''l\IoJJumenta! Chail' - 1989 
fonte: /-perture n. 136 (su111mer 1994) 
Figura 49 
Pedro Meyer- "lVfexican .!..V1igrant Workers" - 1992 
fonte: A,petture n. 136 (sum?1ler 1994) 
Figura 50 
Pedro Meyer - "Thr Arrha! ~f the IV"hite Alar:" - 1991 /92 
fonte: Apmure n. 136 (summer 1994) 
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Figura 51 
Pedro Meyer- "The Stevlling Saint'- 1991/92 
fonte: Jiperture n. 136 (sttmmer 1994) 
Figura 52 
Pedro Meyer- "The Temptation of the Angel'- 1991/92 




Pedro Meyer- "The Cm-e ""' """''nr Pai11ting From the _,4itapiece"- 1991/92 
fonte: AjJert!frt n. 136 (summer 1994) 
131 
3.2.2.3 Daniel Lee 
A sene "Manimais" criada pelo artista Daniel Lee, de origem chinesa e radicado em Nova 
Iorque, e composta por imagens realizadas em computador, que em sintese sao retratos de 
htbridos: seres com tra<;os de homem e animal ao mesmo tempo. Lee seleciona doze 
pessoas que tenham nascidas em diferentes signos do zodiaco chines. A partir desta 
defini<;ao inicial, as retrata e digitaliza as imagens criando seres htbridos, ou seja, 
misturando o retrato humano com tra<;os do animal corresponde no zodiaco. 0 resultado 
preserva caracteres de objetividade fotografica ao mesmo tempo que cria seres fancisticos, 
numa sintese notadamente lubrida. 
Duas sao as imagens aqui reproduzidas: "194 9 - Year of the Ox" e " 1962 - Year of the Tiger'' 
(figura 54 e 55). Ambas assemelham-se a ilustra<;oes realistas, tendo em vista a elevada 
carga de "retoque digital" imposta para eon:igir os problemas da sintese e, ao mesmo 
tempo, preservar tra<;os de objetividade 6tica; fato que, a despeito da busca de uma 
coordena<;iio entre os signos e as pessoas na constru<;ao das imagens, faz emergir o conilito 
entre o fancistico vs. real. Conforme colocamos acima, o procedimento central deste 
trabalho e definido pela especializa<;iio, pois nos coloca em diiilogo com o meio precedente 
(fotografico) atraves do conilito entre objetividade 6tica e registro realista- num projeto 
cuja opera<;iio e tecuicamente especializada, recuperando e ampliando o c6digo fotografico. 
Isto, do ponto de vista sincitico. 
Semanticamente, sao imagens que antecedem seus referentes, ja que estes nao existem (pelo 
menos do ponto de vista 6tico). 0 procedimento da montagem evidencia-se, ao passo que 
sua sintaxe tern como referente modelos l6gicos e matemiiticos, armazenados em memoria 
digital. Do ponto de vista pragmatico, niio se realizam opera<;oes de cariter simb6lico; digo 
socialmente, uma vez que a auto-referencia das imagens cria um processo de 
desautomatiza<;ao interpretativa, onda cada interpretante esci sendo atualizado mais em 
fun<;ao de experiencias pessoais e irreptiveis, do que par conven<;ao social. 
Figura 54 
Daniel Lee - "194 9 - The Year 






Daniel Lee - "1962- Tbe Year of the Tigd' -· s.d. 
fonte: Amoicmt P!Joto 1994) 
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3.2.2.5 Paul Thorel 
As imagens aqui apresentadas de Paul Thorcl fazem de uma retratos 
manipuiados digitalmente. Os efeitos criados resu!tam da mistura de ciil:er,en:tes 11nagens, e 
1nesmo de detalhes de diferentes imagens (figuras 56 e 57). Cada uma das imagens 
eYide:ncia antes o tras:o do aleat6rio e do combinat6rio presente nos suportes L'flfogr:ificos 
do que a defmic;ao de um projeto mental rigido, anterior a constru<;ao das l,:nagens: "Eury 
stage in the det;e/o}Jmen! of a portrait is subject to rand/Jnt influences the aesthetic result of the mcozmter 
betweeN imageJ is only predictable in the imaginatio!l' (/Jpertm~ n. 136, summer 1994: 62) ~-
Figura 56 
Paul Tho:re]- '"Paola V"- 1993 
fonte: Aperture n. 136 1994) 
4 
"Cada etapa do desem-o:vimento de um retrato e sujeito a influCncias aleat6rias; o result1do estt:tico do 




Paul Thore1- "Look J!ladame, the Snail is ~ 1993 
fonte: Aperture n. 136 (summer 1994) 
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3.2.2.6 Seb Janiak 
As images aqui selecionadas, do frances Seb Janiak, destacam-se pela intensa elabora~ao 
formal. A partir fotografias da modelo Naomi Campbell, CO!lSL'UlU uma serie de 
L"TTagens futuristas, artificiais (figuras 58, 59 e 60). Sao imagens com um apelo 
publicitano, de qualquer modo, exemplares em relaqao a sictese entre o registro fotografico 
e a recria;;:ao digital: "What I do is totally about my ujion. It~r not about rea!itj' (American Photo, 
N01:ember/ December 1997: 52)5. 
Figura 58 
Seb Janiak- sem titulo -1996 
fonte: Photon. 343 (October 1997) 
5 
"0 que eu fac;o e totalmente relacionado ~t minb..a Yisao; nio ?~ reahdade'l (American Pboto, Xovember/December 
1997: 52- traduyao do autor). 
Figura 59 
Seb Janiak- sem titulo- 1996 
fonte: Photon. 343 (October 1997) 
Figura 60 
Seb - sem titulo -· 1996 
fonte: Amreican Photo (I\Tovember/December 1997) 
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3.2.2.7 Tatiana Parcero 
As irnagens a seguir, serie "Cartogra£ias" da fotOg:rafa Tatiana Parcero, resultam de urn 
intenso e cuidadoso trabalho de constru~ao digitaL 0 ponto de partida sao imagens da 
prOpria ~-rt:ista: :num esforyo inicial de auto-conhecimento, Parce:ro fotografa todo o seu 
corpo. A partir de ent1o, passa a combinar com seus auto-retratos diagramas de anatomia e 
de representac;oes graricas ancigas, como metafora das noc;oes de idencidade, memoria e 
territ6rio. Da imagem fotografica icicial de sua pele e seu corpo, a nos oferecc um 
percurso mals incimo na medida em que a montagem digital atua como sictese da superficic 
do seu corpo com sua incimidade (figoras 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67, 68 c 69) 
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Tatiana Parcero- sCrie ''Cattographie/'- s.d. 
fonte: ZaM Zero Home Page (vv-~vw.zonezero.com; 
Figura 62 
Tatiana Pa.rcero- sCrie "'Cmiographie/' -~ s.d. 
fonte: Zotlt Zero Home Page (~v"\V"\v.zonezero.com) 
Figura 63 
Tatiana Parcero - serie "Cartograp!Jie:/' - s.d. 
fonte: Zone Zero Home Page (>7.r<w"\v.zonezero.com) 
Figura 65 
Tatiana Parcero- serie "Cartographie/'- s.d. 
fonte: Zone Zero .Hon;e Pqge (wwv.t.zonezero.com) 
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Figura 64 
Tatiana Parcero- sCrie "Cartographies"- s.d. 
fonte: Zone Zero Home Pqge ('.\7\V\Ar.zonezero.com) 
66 
Tatiana Parcero- sCrie "(/:trtographie/'- s.d. 
fonte: Zone Zero Home (VvYV"\\'.zonezero.com) 
Figura 67 
Tatiana Parcero sCrie "COrtograp/Ji::s"- s.d. 
fonte: Zone Zero Home Page (w"\vw.zonezero.com) 
Figura 68 
Tatiana Parcero- serie "Cartographiel'- s.d. 
fonte: Zone Zero 1-Iome Page (1.\..'\V\V.zonezero.com) 
Figura 69 
Tatiana Parcero- serie "Cartographies"- s.d. 
fonte: Zone Zero Home Page (\V'.VV.'.Zonezero.com) 
140 
3.2.2.8 Richard Morrell 
Richard ,Morrell cria suas paisagens futuristas a partir de aparelhos detrodomesticos dos 
anos 50 (figuras 70, 71 e 72). De aspirador de p6 a tostadeiras, varios objetos domesticos 
sao fotografados e inseridos d1gitaimente num contexto in,~sitaclo. Neste processo de 
recriac;ao, assumem os objetos proporc;oes de consttuqoes arquitetonicas e veicuios 
futuristas. 
Figura 70 




Richard Morrell- serie "Applia11ce"- s.d. 
fonte: rgmorrell@ao1.com 
Figura 72 




3.3 A Imagem Hibrida como indice 
Anotamos acima que a imagem lubrida recem digitalizada mantem conexao com a imagem 
fotognifica 0 scanner realiza o processo de recodificas;ao segundo leis esttuturadas, 
mediadas pelos sensores foto-eletr6nicos. Esta garantia - convencionalizada - de que o 
scanner realiza urn processo de aquisis;ao imparcial (anotamos o tras;o ideologico contido 
nesta recodificas;ao, supostamente natural), pennite justamente a aproprias;ao quantitativa 
desta tecnologia, como memoria e reprodus;ao de infonna-;:ao. 
A imagem lubrida apresenta-se, assim, inicialmente, como meta-signo, urna vez que guarda 
rela<;:oes mediadas pelo scanner com a imagem fotogritfi.ca, que por sua vez guarda rela<;:oes 
indiciais, mediadas pelo dispositivo fotogtafico, com o referente real. Podemos considerar, 
neste sentido, a imagem lubrida como urn indice degenerado, ou meta-indice, pois constitui 
urn indice segundo em rela<;:ao a urn primeiro. Neste processo, existe a enfase nas 
possibilidades de reprodu<;:ao/=enamento/preserva-;:ao de infonna<;ao atraves do 
suporte digital - a tecnologia opera quantitativamente. 
Contudo, o problema concreto que emerge, e que trara conseqiiencias sobretudo a analise 
pragmatica da imagem lubrida, e que se esta imagem corresponde, agora, a urna atualiza<;iio 
provisoria de urn campo ilimitado de possibilidades, e possivel a construs;ao de urn meta-
indice no suporte digital que - apesar de reter caracteristicas de uma imagem fotogtafica -
nao guarde qualquer relas:ao indicial com este signo, muito menos, portanto, com urn 
referente real. E resultado somente da manipulas;ao fonnativa dos pixels que constituem a 
imagem lubrida. 
3.3.1 Ferramentas de Armazenamento 
Em detrimento de caracteres de inova<;ao, neste momento privilegia-se o suporte digital 
como operador quantitativa que recodifica a imagem fotogtafica e a preserva em memoria 
digital em diversos suportes. Neste caso, tomam-se as NTC como novas ferramentas de 
armazenamento e distribui<;:ao de infonna<;ao. 
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Sobretudo na imprensa, observamos grande enfase no novo tipo de acesso ao 
conhecimento - interativo - calcado nas ferramentas de arrnazenarnento digitais, como 
por exemplo os CD-ROMs. Na verdade, anotamos que estes dispositivos de 
armazenamento, a despeito da interatividade residente, apresentam-se como versoes 
contempocineas das publica<;oes enciclopedicas de outrora. Andre Malraux, atraves de seu 
"Museu Imagiruirio", nos informou em que medida a fotografia atuou em favor da difusao 
de informa<;iio estetica, e como isto conttibuiu para a confec<;ao da propria hist6ria da arte. 
As midias de artnazenamento interativo colocam-se na esteira do "Museu Imaginirio" 
fotografico, uma vez que recolocam a fotografia num novo suporte, mas como foto e nao 
como lubrido. Melhor dizendo, nesta forma lubrida do "Museu Imagiruirio Digital", 
preserva-se informa<;iio ao inves de cria-la a partir das novas estruturas. 
0 fato de termos acesso atraves de um CD-ROM, ou Internet, a fant:istica cole<;ao de 
fotografias do Museu Ludwig Cologne, ou a extensa obra de Ansel Adams ou Sebastiiio 
Salgado, nao exclui o fato de que ali vemos fotos, numa midia interativa e verdade. Neste 
caso, as imagens lubridas funcionam notadamente como indices de indices primeiros: as 
fotografias originals. Antes de serem auto-referentes, remetem a fragmentos da realidade. 
Uma pequena margem de altera<;iio sint:itica est:i prevista neste tipo de hibridiza<;iio 
dominantemente indicia!. Trata-se da utiliza<;ao dos recursos digitais no sentido da corre<;iio 
de algum problema da tomada 6tica, como foco, contraste, brilho, entre outros. Portanto, 
tais inscri<;oes sint:iticas niio visam a constru<;iio de imagens auto-referentes, ao contririo, 
pretendem indiciar em segundo grau (como indices degenerados que sao) a existencia de 
referentes 6ticos de modo objetivo - sem ruido. 
145 
3.3.2 A Sintese em Perspectiva de ConsetvaS'1iO 
3.3.2.1 Raymond Meier 
As imagens de Meier aqui reproduzidas encerram procedimentos notadamente 
conservadores ern rela<;iio as possibilidades de criac;ao com as NTC (figuras 73 e 74). Meier 
utiliza o computador como urn suporte de correc;ao e retoque das suas imagens 
fotograficas. 
A estrutura sintitica de suas imagens e completamente marcada pela inscric;ao fisica 
fotografica. Segundo Meier, seu uso dos computadores vai no sentido oposto ao mais 
comum, j:i que tudo o que parece mais natural em suas imagens foi feito digitalmente: "I use 
the computer for the opposite reason that everyone else does. (. . .) Ma'!)' times, things that look very natural 
are done on the computer, while mon gimmiclry images are not. (. . .) Creatively, nothing is diffinnt than it 
was before. (sic) What is really new about computers is that they're now in hands of the photographel"'. 
Fica claro, portanto, a tomada de urn procedimento quantitativa e conservador por parte 
do arrista, ao privilegiar a preservac;ao da inscric;ao fotografica, assim como tomar os 
retoques digitais como procedimentos naturais. 
3.3.2.2 New York Newsday 
A fotografia apresentada a seguir, capa do jomal New York Newsdqy, e na verdade resultado 
de uma montagern digital (figura 75). A imagem das duas parinadoras (rivais, sendo que 
urna delas era acusada de crime de violencia fisica contra a outra), foram obtidas em 
separado, e colocadas lado a lado por meio digital. A imagern lubrida que resulta apresenta 
urn referente 6tico objetivo sendo, contudo, urna imagem ic6nica e nao indicial. 
6 
"Eu uso o computador pcla razio oposta a que todo mundo usa. [ ... ] Muitas vezcs, coisas que parccem 
naturais sao feitas no computador, enquanto outras mais trucadas nao. [ ... ] Criativamentc, nada e diferente do 
que antes (sic). Q que C tealmente llOVO SObte OS computadores C que agora des estio nas maos dos 
fotografos" (American Photo, May/June 1994: 65- tradu<;iio do autor). 
Figura 73 
Raymond Meier- sem titulo - s.d. 
fonte: American Photo 
Figura 74 
Raymond Meier- sem titu.lo - s.d. 
fonte: American Photo (lt1qy/ ]mte 1994) 
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Figura 75 
Ao Lado, capa do jornal Xe»-'} ~orrk '··"""" em 16/04-/94; 
abaixo, em destaque a mon tagem digital 
fonte: Amen·can Photo 1994) 
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S ugere o registro urn encontro que nao aconteceu, pois e resultado de uma associayao 
sintagm<itica (nas intens:Oes), e de uma associas;ao paradigmatica (no sentido visual); esta 
Ultima funcionando como o ind.ice do encontro. 
3.3.2.3 Wired 
A imagemde Gates comodaroente tomando solnuma piscina, capa 
- . 
revista em 
de 1996, foi criada por James Porto (figura 76). f: resultado urn culdadoso 
processo de montagem digital. Inicialmente, foi escolhida uma i.<nagem de Gates tomada 
com luz natutal (stock image- i.'llagens de acervo de grandes studios fotograficos). Em 
seguida, Porto fotografou \L'll modelo sobre uma b6ia numa piscina de crians:a. Flnaimente, 
mlstutou o rosto de Gates com o corpo do modelo, e colocou o hibrido sobre uma piscina 
de verdade. 
Figura 76 
James Porto- capa da rev1sta U/'ired- jullio de 1996 
fonte: Amer:icm' Photo C:'..,-ov£n;ber/ December 1997) 
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3.4 A Imagem Hfbrida como Sfmbolo 
3.4.1 Repert6rio/Simulas;ao e Desautomatizas;ao Interpretativa 
De fato, observamos uma tensao entre a condic;ao meta-indica! do lubrido e sua relac;ao 
com os objetos do mundo, mediada pela fotografia. A preservac;ao da inscric;ao 6tica ap6s a 
digitalizac;ao, e a latente possibilidade de interferencia sintatica com vistas a criac;ao de uma 
qualidade que simule objetos e situac;oes do mundo, nos permite falar na criac;iio de 
informac;iio 6tica (simulada) que ateste a existencia dos referentes meta-inscritos 
fisicamente na imagem lubrida. Este fato poderia nos conduzir a interpretac;iio do lubrido 
como foto, ou seja, do ic6nico como indicia!, criando problemas de ordem ontol6gica. Por 
outro !ado, na medida em que sabemos das possibilidades latentes de interferencia sincitica 
na imagem lubrida, todo lubrido toma-se mais aberto e auto-referente em relac;ao a 
imagem-foto. Neste sentido, observa-se urn processo de desautomatizac;ao interpretativa ja 
que dilui-se a crenc;a do poder de atestac;iio das imagens 6ticas quando tratadas pelo 
computador. Nao sabemos se determinada imagem foi alterada, montada, recortada, 
invertida; e se foi, em que medida ? 
Esta tensao entre imaterialidade e iconicidade do lubrido e nos sa predisposic;ao em ler as 
imagens 6ticas como contiguas ao mundo esci de fato colocada. Genericamente, se a 
imagem fotografica e marcada pela inscric;ao fisica simultinea de informac;ao luminosa, o 
que nos conduz a urn processo de automatizac;ao interpretativa (direto ao referente), no 
caso da imagem lubrida observa-se urna impossibilidade de atestac;iio ontol6gica pois o 
processo de digitalizac;iio, em si, trans forma a natureza da imagem, tomando-a ttibutitia de 
leis auto-referentes e niio de objetos extemos. Esta impossibilidade de atestac;iio ontol6gica 
estabelece condic;oes para urn processo de desautomatizac;iio interpretativa ( dominancia do 
objeto imediato, tal como representado ). 
A simulac;ao, ou antecipac;ao, promovida pela imagem lubrida, aciona de modo 
contundente questoes de ordem repertorial, pois nos sugere tomar o icone pelo indice, ou o 
falso ( aruilogo ao mundo) pelo verdadeiro ( contiguo ao mundo). 
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Observamos que esta transforma<;:iio de ordem repertorial (niio tamar o ic6nico como 
indicia!) nao e concretizada de modo linear. Alias, nem pode ser, urna vez que a percep<;:ao 
opera analogicamente, justarnente de onde surge a perturba<;:iio falso/verdadeiro. Esta 
transformas:ao est:i em curso, e de modo complexo, urna vez que rompe com urna tradi<;:iio 
historica em tamar as imagens oticas como signos inscritos a partir do real. Retomando o 
posicionamento de Mcl.uban em rela<;iio a sucessao nao-linear dos meios e tecnologias, 
podemos constatar o proprio pensamento interpretante na busca de referentes coletivos, 
com a inten<;:iio de dominar ( compreender) as novas rela<;:6es de natureza ontologica 
vigentes a partir da imagern lnbrida. Neste sentido, aquila que tomamos como abertura e 
desautomatiza<;iio dos processos de significa<;iio niio e apreendido pela coletividade dos 
interpretes como transforma<;iio, mas sim como "perda". A forma lnbrida, ao operar 
retoricamente em rela<;iio a tecnologia infor:rruitica e a fotografica, imp6e deslocamentos 
perceptivos e de significado que incomodam as estruturas mentais acomodadas e 
automatizadas. 
Assim, entendemos que as praticas de significa<;ao situam-se em crise face a imagem 
lnbrida, de modo que encontra-se em curso urna transforma<;:iio repertorial ampla no 
sentido de canter as perturba<;6es impostas pela ruptura. A propria midia opera neste 
sentido ao banalizar seu discurso enfase nas atualiza<;oes tecnologicas com especial 
empenbo em mistificar o sentido das mudan<;as -, e os homens, ao aproximar cada vez 
mais o bin6mio tecnologia/ entretenimento. 
3.4.2 A Sintese em Perspectiva de Critica 
3.4.2.1 Site One/Benetton 
A imagern a seguir foi realizada par urn conjunto de criadores da Site One, para a Benetton, 
e mostra Schwarzenegger transformado em negro atraves de operac;:6es digitais (figura 77). 
Segundo os criadores do lnbrido, seu procedimento de constru<;iio incluiu modifica<;oes da 
textura da pele, da cor e cabelo, alem de tra<;os faciais, como podemos observar. 
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Este trabalho apresenta nocivel analogia com alguns exemplos acima mencionados (Lee, 
Burson), pois opera a partir da fusao de fragmentos de irnagens fotograficas, tendo como 
resultado uma irnagem de natureza 6tica sirnulada, que antecipa ontologicamente seu 
referente. 
Contudo, entendemos que esta opera.yao, apesar de criar urn signo auto-referente e 
singular, opera dominantemente na camada sirnb6lica da triade semi6tica; o que na verdade 
e urn procedirnento recorrente das imagens criadas pela Benetron. 
Em prirneiro lugar, devemos considerar o referente inscrito na imagem. Como ja anotamos, 
a marca ffsica da imagem fotografica recodificada digitalmente define meta-indices, ou seja, 
urn indice segundo de urn prirneiro. Nao se questiona a presen<;:a de Arnold 
Schwarzenegger na irnagem final, ainda que modificada. Portanto, e urna irnagem que 
aponta para algo externo a sua estrutura sincitica. Em segundo Iugar, trata-se exatamente 
de Schwarzenegger, e nao de outro referente qualquer. Reconhecemos, assirn, que o 
retratado encerra na sua imagem urn forte carater sirnb6lico, na medida em que e urna 
figura popular, bastante (re)conhecida. E, finalmente, e not6rio que as modifica.yoes 
formais irnprirnem urn discurso semantico relativo a problematica da questiio racial, com 
urna boa dose de controversia a Ia Tose-ani'. 
7 Oliviero T oscani, fot6grafo italian a responsavel pe1a campanha publiciciria da Benetton, diretor editorial da 
revista Colors e coordenador da Fabrica (escola de comunica¢io italiana), merece um estudo a parte em fun¢io 
do grande impacto ctiado pela sua produ¢io foto-publicicirh. V er Toscani, Oliviero. A Publicidade e um 
Ciuidver que Nos Soni. Rio de Janeiro, Ediouro, 1996. 
Figura 77 
Benetton/S:ite One- "Arnold Sch:zmr;ceneggd'- s.d. 




A revista Colors, editada pela Benetton, tern como caracteristica a montagem de suas 
edic;:oes a partir da defini<;ao de nucleos tematicos, em geral polemicos. Em sua edi<;:iio 
n1lmero 14 traz como mote a Guerra (War/ Guerra- March 1996), oferecendo aos leitores 
urn panorama bastante atual das in1lmeras guerras vigentes no mundo, com especial 
destaque para urna rica documentac;:ao fotografica 
Em sintonia com a sintese da fotografia com a informac;:ao digital, os editores da revista 
desenvolveram quatro "Propostas de Paz", todas amparadas em imagens pseudo-
fotograficas (lubridas). A primeira delas sugere que a Marlboro patrocine as forc;:as de paz da 
ONU, urna vez que a verba anual de publicidade da Philip Morris e quase do mesmo volume 
da divida do govemo norte-americana para com a organizac;:ao internacional. Para reforc;:ar 
sua proposta, a revista apresenta uma sugestao de marketing para o acordo ONU /Philip 
Morris: que os tanques de guerra, a exemplo dos catros de Formula 1, exibam a marca 
Marlboro (figura 78). 
Como proposta n1lmero 2, a revista Colors sugere que as latas de Coca-Cola estampem 
fotografia de presos politicos com vistas a atrecadac;:ao de fundos para a Anistia 
Internacional. No prot6tipo criado pela revista, foi colocada a foto de urn prisioneira 
politica da Birmania, condenada a 20 anos de prisao por crime de "campanha contra o 
governo militar" (figura 79). 
Atenta aos problemas enfrentados pelo Timor do Leste em relac;:ao a ocupac;:ao da 
Indonesia na ex-colonia portuguesa, surge a proposta n1lmero 3 da revista Colors: que em 
Wimbledon, urn dos torneios de tenis mais tradicionais do mundo, seus vencedores 
estampem nos seus uniformes a seguinte mensagem: "Free East Timor, Fax Jakarta, 
+62213857316"(Colors n. 14, March 1996: 87)8• No prot6tipo hibrido criado pela Benetton, 
8 "Liberdade para o Timor do Leste, fax para Jakarta, +62213857316" (Cokm n. 14, Marrh 1996: 87- tradu10iio 
do autor). 
Figura 78 
Boning/Zenith/Grazia Neri-· Fotograt!a 
Janvier- Imagem Hibrida- s.d. 
fonte: Colors 14 (Zviarch 1996) 
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Figura 79 
Sergio Merli- Fotografia 
Janvier Tmagem Hlbrida- s.d. 
fonte: Colors 14 (Aiarch 1996) 
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Figura 80 
lia6versal Pictorial Press & Agency/Marka- Fo1:ogcatia 
Janvier- Imagem Hibrida ~ s.d. 
fonte: Colors 14 (Aiarch 1996) 
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Figura 81 
M. Philippot/Sigma- Fotografia 
Janvier -lmagem Hibnda- s.d. 
fonte: Colors 14 (A1arch 1996) 
a tenista a1ema Steffi Graf (considerada a melhor tenista mundo durante os wr1mos 
a:nos, e cujo patroci:nio recebido de empresas multinacionais a rende anualmente mais de 
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USS 2.000.000) usa na entrega da premias;ao a ca.misa com a i:nscris;ao prel-Timor do Leste 
(figura 80). E ainda, como o Reino Unido vende os avioes usados pela Indonesia nos 
publicitaria, fmaliza os idealizadores da campanha. 
Finalmente, a quarta e Uitima proposta de paz idealizada pela publicas:ao e o auxilio da 
industria de moda da Frans:a ao movimento Greenpeaee. Taivez, com este poderoso e 
milionario au.'Cilio, a organizay3.o ecol6gica possa fazer frente aos porta-aviOes da l"r:in<:a. 
utilizados recentemente para garantir a realizas:ao dos testes nucleares franceses no Padfico 
Sul (figura 81). 
Em comum, todas as quatro propostas contem o mesmo tipo de opera<;ao simb6lica, 
caracteristica do marketing da Benetton: associam verdadeiros simbolos de consumo e valor 
das sociedades capitalistas a ideals rrilllorit::itios. Semioticamente, as propostas-prot6tipos 
sao criadas de modo a tornar dominante conceitos e imagens convencionais, de carater 
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coletivo, extemos as qualidades do signo, e dos referentes tornados. Melhor dizendo, as 
qualidades e os referentes estiio presentes, porem submetidos a urna articula<;iio ideol6gica 
e politica. 
3.4.2.3 Roshini Kempadoo 
Este trabalho de Roshini Kempadoo enfoca o problema da Uniao Europeia face a exclusao 
social e racial. Por urn !ado, com a unifica<;ao, observa-se a reformula<;iio de certos aspectos 
da identidade europeia, sobretudo pela uniao econ6rnica; por outro, persiste a problematica 
da intolerilncia racial, urn aspecto notadamente importante na conforma<;iio dos novos 
relacionamentos sociais dentro da mesma Europa unificada (figuras 82 e 83). Uma vez 
mais, toma-se partido da incrivel capacidade do computador em montar digitalmente 
detertninada imagem, e apresenta-la como conectada (fotograficamente) ao real. Mais do 
que isso, e caracterizada a opera<;iio criativa simb61ica na medida em que, por excelencia, o 
dinheiro e 0 signo de poder. 
3.4.2.4 Osamu James Nakagawa 
0 trabalho deste artista americano tambem toma partido da colagem digital de fragmentos 
fotograficos. As duas montagens aqui selecionadas operam por contigi.iidade. Na primeira 
delas (figura 84) observamos a periferia de uma cidade norte-americana e, no outdoorda 
cena fotografada, Nakagawa insere urna imagem de urna manifesta<;iio anti-racial, que 
estampa por sua vez urn cartaz do lider negro Martin Luther King. Na Segunda imagem 
(figura 85) Nakagawa faz referencia ao bombardeio at6mico no Japao durante a 2'· Guerra 
Mundial. 
Figura 82 
Roshini Kempadoo- serie "Ecuf European Current 
fonte: Apature n. 136 (Jummer 1994) 
Figura 83 
-1992 
Roshini Kempadoo- serie "Em, European Cmrent L~;yfo!ds" -1992 
fonte: _/i.perture n. 136 (u1mmer 1994) 
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Figura 84 
Osamu James Nakagawa- "lviarti11 Ltther Kit?%,'- "Billboard" sCrie- 1993 
fonte: --t1pcrture n. 136 (summer 1994) 
Figura 85 
Osamu James Nakagawa- "Point Zero"- "TI/ Scree;/' shie- s.d. 




Embalagem do sofu&we Kai's Photo Soap 
"Clean up '[our In;age. it deans i1: betweetl pixels where dirt hides'' 
(Limpe sua imagem. 0 sqfhJitlt'e limpa entre os pixels, on de a sujeira se esconde) 
fonte: Amen·can Photo (November/ December 1997) 
"As soltt[ffes de c!oreto de srfdio (G:indida) foram semptr! consideradas como ttma espicie 
defogo /iq;;ido cttja a;ao dere ser CJtidadosamente cmttrolada, sem o qtte o proprio objeto 
pode ser atingido, "queimado ·~· a lenda implicita deste tipo de produto repousa sobre a 
idiia de 7tma modificarao f,iolenta. abrasit;a, da materia: os prodtttos sao de ordem 
qufmica ou m7ttilante: "matam" a sztjeira. Ao contrtirio, os pos sao elementos 
separadotr!J: o seu papel ideal consiste em !ibettar o objeto de sua imperfeirao 
Omo, a .11tjeira e representada por ttm peqzteno inimigo dibzl e negro quefoge apawrado 
da roapa limpa e pura. sob a simples ameara da ;itlgamento do Omo. Os cloros e 
amoniaco.r sao sem dzi,ida nenhuma os delegados de 11ma especie de jogo total, saltxtdor 
nzas cego: os prfs sao, pelo contrdrio, seletivos, empurram, condtizem a sujeira atral!es da 




Niio basta que vivamos imersos em imagens, "elas precisam ser limpas". A tecnologia 
digital permite, exatamente, uma "limpeza" isenta, em dois sentidos. Por um !ado, a 
imagem hibrida nao funciona como indice das alterac;oes sintaticas procedidas: uma 
operac;ao sem vestigio. Por outro, preserva o fot6grafo do contato "mutilante" com a 
quimica fotografica, de teor "abrasivo". A imagem fotografica, atraves das ferramentas 
digitais, se en contra livre de qualquer "imperfeic;ao circunstancial". 
Escrito nos anos 50, o texto de Barthes- uma bem-humorada analise da propaganda de 
sapomiceos na Franc;a ("Saponaceos e Detergentes") - parece se aplicar, com incrivel 
atualidade, as mensagens publicitarias dos softwares de tratamento digital de fotografias. 
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A problematica da imagem hibrida nao pode ser tratada, como bern insistimos, sob uma 
perspectiva de continuidade e renovac;ao tecnol6gica. Nao ha relac;ao de causa na 
substituic;:iio do suporte fotografico pelo digital. Ha, sim, um sistema de signos, na medida 
em que a imagem hibrida e um signo derivado de uma operac;:ao de recodificac;ao: o hibrido 
e urn terceiro em relac;:ao a imagem fotografica e ao real; nao podemos compreende-lo, 
somente, como derivac;:iio de atualizac;:oes tecnol6gicas. De certo modo, a informac;ao 
digital, atraves da imagem hibrida, problematiza a relac;:ao homem/ realidade com a qual 
estavamos ate entao acostumados. 
No sentido de sustentar tais afu:mac;:oes, esta reflexiio teve como ponto de partida a 
elaborac;:iio de uma hip6tese principal: a sintese entre a informac;iio fotografica e a digital 
nao corresponde somente a um desdobramento tecnol6gico; a imagem hibrida e portadora 
de qualidades que a singularizam em relac;iio a imagem fotografica. 
Em primeiro Iugar, do ponto de vista do fundamento dos signos fotografico e hibrido, 
observamos com bastante enfase que niio se pode tomar a recodificac;:ao digital como um 
processo imparcial, ou seja, que preserva com neutralidade a imagem fotografica. 0 poder 
de atestac;:iio referencial da imagem fotografica e tribut:irio da conexao indicial- fisica e 
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quimica - operada na ocasiao do registro fotografico: o sentido de presen9a do referente e 
compuls6rio. Por outro !ado, a imagem hfurida nasce sob o signo da recodifica9ao 
numerica. A conversao de informa9iiO luminosa em uma grade de pixels e, desde logo, 
suficiente para imprimir diferentes caracteres a este novo tipo de imagem, uma vez que, a 
informa9ao digital e, por sua natureza, completamente permutavel. A compulsao referencial 
deixa de ser uma necessidade da imagem, para ser somente uma das suas possibilidades. A 
imagem hibrida persiste com uma certa voca9iio referencial, no en tanto, em fun9ao de 
nossa percep9iio que insiste em identificar o signo hibrido com o fotografico. 
Em segundo Iugar, na medida em que a imagem hibrida e regida sob o signo da 
permutabilidade, pode pois antecipar seus referentes - falamos aqui de uma inversao de 
ordem ontol6gica. A rela9iio signo estetico/referente e transformada por esta inversao. Isto 
nao significa dizer que nao ha mais referencia a objetos, ou que niio ha mais representa9iio, 
mas sim que niio se pode estabelecer conexao imediata, de ordem fisica, entre a imagem e o 
referente ali representado. Dizer que a imagem hibrida e auto-referente significa exatamente 
dizer que sua estrutw:a9a0 formal e numerica, combinatoria, reversivel. 0 problema e que, 
mesmo assim sendo, persistimos, por habito cultural (ou fe, diria Fontcuberta), em tomar a 
informa<;ao ic6nica pela indicial. 
Em terceiro Iugar - uma vez observada a tensao gerada pelas imagens hfuridas que desejam 
atestar a existencia dos objetos do mundo sem, contudo, o estatuto da presen<;a como tra9o 
ontol6gico -, na medida em que verificamos cada vez mais a difusao destas imagens e seus 
procedimentos de constitui9ao, a tendencia e uma crescente perda de confian<;a no poder 
comprobat6rio da imagem fotografica, vale dizer, na cren<;a daquilo que a imagem revela. 
Por outro !ado, nas interferencias digitais que nao visam a simula<;iio 6tica de imagens 
fotograficas, ao contr:irio, operam retoricamente em rela<;ao ao repert6rio fotografico 
(estilizaqao, cita9ao, par6dia, pl:igio), observa-se uma amplia<;ao, ou abertura, nos processos 
interpretativos. 
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Finalmente, reconhecemos que ha a necessidade- para o futuro de situar a problematica 
da imagem hibrida num contexto de transforma<;ao da sociedade contempodnea como um 
todo. De certo modo, o dispositivo fotografico representa uma necessidade do homem em 
organizar os fenomenos do mundo e recria-los. Podemos mencionar a separar;:ao entre 
sujeito (fotografo) e objeto (fotografado), a fi..xar;:ao em cena de um acontecimento 
processual, a qualidade antes de tudo visual do signo fotografico, a necessidade de 
reprodU<;:ao em larga escala - com precisao e objetividade de informa<;ao visual, enfim, 
uma complexa e rica teia de agenciamentos humanos que fazem da fotografia um dos 
vetores de organizar;:ao, e criar;:ao de sentido, do mundo contempodneo. 
Acreditamos que o desenvolvimento tecnologico recente tem conduzido o homem a 
trabalhar com camadas de conhecimento cada vez mais abstratas, que por sua vez 
reorganizam nossa relar;:ao com a realidade: engenharia genetica, biotecnologia, clonagem, 
informatizar;:ao, inteligencia artificial, realidade virtual, simular;:ao. Este con junto de praticas 
esta alterando psiquica e socialmente amplas parcelas do humano neste final de seculo. A 
questao que colocamos neste momento, e que deve balizar nossas pesquisas futuras e, 
justamente, repensar o papel da imagem fotografica e da hibrida numa realidade cada vez 
mais controlada, quantificada, previsivel. Nao estaria a imagem hibrida, na medida em que 
sua vocar;:ao ic6nica tende a afasti-la da impregnar;:ao do real, inserida c6moda e 
passivamente num projeto mais amplo, senao sombrio, de construr;:ao do hiper-real ? 
Nao temos duvida que a reflexao independente e critica, de teor especulativo ou poetico, se 
apresenta como um sopro de lucidez necessirio, sob pena de reten<;ao dos meios como 
tecnologias utilitirias, e nao transformadoras. 
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